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Resumo em língua vernácula 
 
O presente trabalho aborda o retrato na época de Augusto, o mais importante 
dentre todos os imperadores romanos, além de ter tido o maior tempo de governo. Ele reúne 
em si as funções de Imperador, Príncipe e Pontífice.Augusto teve a chance de começar algo 
novo, adotando uma linguagem pictórica conscientemente pensada para assegurar o seu 
governo e como um modo para mudar as ideias preconcebidas da população.Toda a produção 
de arte era um testemunho do poder e da autoridade do imperador. Isto posto, a questão 
central deste trabalho é: como Augusto utilizou seus retratos em seu programa político? Deste 
modo, é abordado o uso das obras artísticas para exprimir três eixos temáticos: a 
representação do poder, o status do governante pelas reproduções do corpo e a legitimação do 
domínio do seu através dos mitos.  
Diante das inúmeras abordagens praticadas atualmente na História da Arte 
Romana, optou-se por aquela denominada “arte e contexto”, que coloca seu foco na produção, 
funcionamento e recepção das obras artísticas. Através do corpus, estabelecido a partir da 
bibliografia consultada, foram realizadas análises baseadas nos tipos de retrato do governante, 
na circulação e transferência de ideais, modelos, artistas e técnicas entre Grécia e Roma, além 
dos três eixos temáticos: poder, corpo e mito. A partir disto e da bibliografia foi construída a 
argumentação em torno do uso consciente dos variados tipos de retrato de Augusto como 
forma de atingir propósitos e audiências específicas. 










This work approachs the portrait of Augustan age, the most importante 
between the roman imperators, besides having the longest government. He gathers himself the 
functions of Emperor, Prince and Pontiff. Augustus could begin something new, adopting  a 
consciously thought pictorial language to ensure your government and as a way to change the 
preconceived ideas of the population. The whole art production was testimony of the power 
and authority of the emperor. That being said, the central question of this work is: how did 
Augustus use your portraits in his political program? Thus, the approach is on the use of the 
art to express three themes: the representation of power, the status of the ruler by body 
reproductions and the legitimation of his domain through the myths. 
Giventhe many approaches currently practiced in the History of Roman Art, I 
have chosen one called "Art and Context", which puts its focus on production, function and 
reception of artistic works. Through the corpus, estabilished from the bibliography, analyses 
were made based on rulers portrait types, on circulation and transfer of ideals, models, artists 
and techniques between Greece and Rome, beyond the three main themes: power, body and 
myth. From that and bibliography it was made the argumentation about the conscious use of 
Augustan portraits types as way to achieve specific purposes and audiences. 
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a) Apresentação do tema 
 
A Arte Antiga sempre foi um campo do meu interesse, o qual aumentou 
durante a pesquisa de Iniciação Científica que desenvolvi, sob orientação do Prof. Dr. José 
Geraldo Costa Grillo, com o seguinte título: “Poder, Corpo e Mito na arte romana da época de 
Augusto”. Outro fator que me levou a ter mais interesse por este período foi a oportunidade de 
conhecer algumas cidades italianas, sobretudo Roma, durante o período de Mobilidade 
Acadêmica Internacional que realizei na Faculdade de Letras da Universidade do Porto 
(Portugal). Deste modo, o tema que pesquiso é a retratística de Augusto, primeiro Imperador 
de Roma, de modo a expandir minha pesquisa anterior, para a escrita da monografia do curso 
de graduação em História da Arte, abordando as circulações e transferências de artistas, de 
modelos artísticos, estilísticos e iconográficos entre Grécia e Roma, por meio da análise de 
obras deste período. 
O Império Romano foi o maior de toda a História (Imagem 1) e o seu legado 
foi de suma importância para formação da civilização Ocidental. Muitos de seus fundamentos 
se devem a Roma, tais como o idioma, a cultura, a sociedade, a organização política, os 
métodos de construção civil, entre outros. Geralmente, o poder em Roma, e por todo o seu 
território, estava centrado na figura do Príncipe
1
, concentrando nele as responsabilidades 
econômicas, militares, políticas e religiosas (Martins, 2011). Augusto foi o mais importante 
dentre todos os imperadores romanos, além de ter tido o maior tempo de governo. Ele reúne 
em si as funções de César, Imperador, Príncipe e Pontífice. Entretanto, para Paulo Martins, 
O poder em Roma, como em qualquer outra sociedade, não deve ser visto apenas 
porcima, fechado em si mesmo; antes, deve ser observado em seus prolongamentos, 
suapenetração em instituições, corporificando-se em técnicas e munindo-se de 
instrumentos de intervenção material que atingem até a mais ínfima camada 
dasocietas (Martins, 2011, p. 35). 
                                                          
1
Do latim Princeps, primeiro homem (Cf. Kousser, 2015, p. 120). 
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Ele conclui que é primordial saber se o poder atingiu todas as classes sociais, 
não analisando-o separadamente, mas sim em sua circulação, dentro da rede que era o Império 
Romano.  
Imagem 1. Mapa da expansão do território romano
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b) O problema e sua resolução 
 
Quando Otávio assume o poder de Roma, a população se encontrava em um 
momento de desconfiança e expectativa com o seu governo. Foi necessário demonstrar que 
ele estava preocupado não simplesmente com a segurança de seu cargo, mas sim com a 
reconstrução de Roma e sua sociedade. Otávio realizou uma grande reforma, a qual atingiu o 
Império Romano como um todo, inclusive as artes. Entretanto, a mudança não era apenas na 
imagem política, mas sim em toda a aparência externa de Roma. Foi criado um programa 
cultural de revitalização, baseado na religião, nos bons costumes, na virtus
3
e na honra do povo 








Romano (Zanker, 1988, p. 101). Grandes feitos foram concretizados por meio de suas ideias 
inovadoras, que restauraram a ordem, a paz e os bons costumes. Otávio teve a chance de 
começar algo novo, adotando uma linguagem pictórica conscientemente pensada para 
assegurar o seu governo e como um modo para mudar as ideias preconcebidas da população 
(Siebler, 2008). 
Uma das grandes preocupações de sua reforma consistia no poder da imagem 
política, manifestado nos trabalhos artísticos e arquitetônicos, como um modo de promover 
visualmente o líder, tanto em Roma, como nas províncias. Isto posto, é notável a grande 
difusão de imagens no mundo romano, neste período; sendo que a arte atingia tanto os 
alfabetizados, quanto os não alfabetizados, indo do centro de Roma até as províncias mais 
longínquas (Martins, 2011). Toda a produção de arte era testemunho do poder e da autoridade 
do governante; várias foram as formas de representá-lo, o que demonstrava sua grande 
influência, riqueza e a preocupação pessoal com as comunidades que governava (Stewart, 
2008). Desta maneira, não há como compreender a produção artística deste momento sem 
conhecer o contexto que envolvia o Império Romano (Heintze, 1972). A arte de Roma, neste 
período, pode ser considerada como uma arte à serviço da política, sobretudo como um 
instrumento do governo (Zschietzschmann, 1970).  
O governo de Otávio deu vazão a um sistema coerente de imagens, oriundas da 
fusão dos elementos formais gregos com a conjuntura romana da época (Von Heintze, 1972; 
Zanker, 2010). A minha questão central é: como Otávio utilizou seus retratos em seu 
programa político? Deste modo, trato do uso das obras artísticas para exprimir três eixos 
temáticos: a representação do poder, o status do governante pelas reproduções do corpo e, 
além disso, a legitimação do domínio do Imperador através dos mitos.  
A arte não pode mais ser considerada como algo independente, visto que 
funciona como um meio de comunicação social; ela reflete a vida interna do coletivo e traz 
uma visão dos valores pessoais que, dificilmente, é possível apreender nas fontes literárias 
(Zanker, 1988 e 2010). A arte romana da época de Otávio transmite a ideia de um líder 
político vitorioso, o qual resolveu problemas territoriais, conquistou territórios e fez cessar a 
guerra civil; além disso, ele é retratado como filho divino, representante dos deuses na Terra.  
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Para que tal objetivo fosse alcançando, o modelo do novo retrato do 
governante, depois de receber o título de Augusto
4
,é baseado na estátua símbolo do cânone 
clássico, o Doríforo de Policleto (Gasparri, 2008). Segundo Michael Siebler (2008), quando 
os romanos conquistam o mundo grego, tonam-se herdeiros de sua cultura. A apropriação de 
elementos da mitologia e arte gregas se deu com a intenção de que fosse criada uma 
“supercultura” em Roma, com os mais altos valores gregos e romanos(Zanker, 1988). 
Ademais, a representação do corpo exibe conceitos artísticos, políticos e sociais em 
concordância com o objetivo e o status que se espera alcançar com a obra de arte. Para 
Jocelyn Toynbee (1972), do período final da República aos primórdios do Império, a arte 
romana dependia demasiadamente dos mestres gregos, os quais dirigiam escolas e oficinas de 
Roma e, em menor número, de algumas províncias ocidentais e orientais de idioma 
grego.Deste modo, o governo romano tornou-se grande patrono das artes, oriunda da união de 
duas tradições: a arte helenística, sobretudo no que tange à escultura; e a tradição política, 
religiosa e social de Roma, formando uma “nova estrutura histórica paraacivilização antiga” 
(Toynbee, 1972, p. 28).  
Mesmo com o fato desta área de pesquisa ser muito importante, somente há 
pouco tempo os pesquisadores tem tido maior interesse por ela. Além disso, os estudos sobre 
o retrato romano eram e ainda são muito dominados pela escola alemã (Fejfer, 2008). 
Entretanto, a preocupação não é mais exclusiva com os artistas e seus comitentes, 
privilegiando, agora, a resposta e recepção das obras de arte (Stewart, 2008). A partir destes 
fatos, a temática que abrange a arte romana neste espaço de tempo é importante, uma vez que 
o campo referente à História da Arte Romana é pouco abordado no Brasil. 
 
c) Aspectos teóricos 
 
Quanto ao referencial teórico, utilizo teorias concernentes à Arte e Contexto. 
Conforme Anne D‟Alleva (2005 e 2010), a História da Arte, desde o último quarto do século 
XX, vem passando por mudanças epistemológicas que reformularam as suas teorias e 
                                                          
4
 Em 27 a. C., ao devolver a República ao senado e ao povo romano, Otávio recebe o título de Augusto, que o 
associava às práticas religiosas daquele que tem a capacidade de observar os augúrios (Martins, 2011, p. 188) e 
que ficou eternizado como o seu nome. 
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métodos levando-a a abordar seus objetos de estudo de formas diferentes e diversificadas. 
Influenciada pelas teorias do pós-modernismo, sobretudo pelo filósofo francês Jean-François 
Lyotard, o qual estuda a cultura como um processo, de modo a enfatizar os contextos sociais 
que a moldam, levando-o a questionar as grandes narrativas, que ocultam mais do que 
revelam, oprimindo mais do que habilitando a ação do homem. A História da Arte vem sendo 
estudada, portanto, através da interpretação da arte dentro de seu tempo, levando em conta a 
cultura, a religião, a política, isto é, a sociedade como um todo, através de várias maneiras 
(D‟Alleva, 2005). Esta forma de análise tenta entender a produção artística em um momento 
específico, que seja de significância para ela. A autora também aborda o pensamento da “arte 
„como‟ contexto social” (D‟Alleva, 2010), o que afetaria as pessoas no modo de pensar, sentir 
e agir. Algumas questões são apontadas para o estudo contextual, sobre o comitente, o artista, 
os materiais, mas, sobretudo, a respeito da conjuntura na qual a obra foi pensada e criada. 
Entretanto, no campo da Arte Antiga, Alice A. Donohue (2003) argumenta que há 
preocupações historiográficas que tem relação importante com as práxis atuais. Ocorreram 
mudanças no final do século passado, as quais envolveram novas preocupações temáticas e 
novas metodologias.  
Especificamente sobre Roma, Peter Stewart aborda como os objetos artísticos 
eram produzidos, de que modo funcionavam e de que maneira eram recebidos, tendo como 
preocupação central o estudo de uma História Social da Arte Romana, todavia, sem ser 
dogmático (Stewart, 2008). Dentro deste ponto de vista estão presentes interesses, tais como: 
“status e classe, gênero e ideologia, poder e identidade cultural” (Stewart, 2008, p. 6), os 
quais já foram pesquisados e constituídos na História da Arte atual. O aspecto social também 
é encontrado na obra de Paul Zanker (1988 e 2010), além do contexto político, por meio da 
discussão ao redor dos monumentos modificados ou edificados na época de Augusto, como 
parte de sua reforma. Para ele, as artes visuais são, sobretudo, uma maneira de diálogo 
delineada pelos valores e realidades da sociedade. Entretanto as questões formais e estéticas 
não se tornaram obsoletas, o fato é que as respostas para elas estão com o foco no contexto 
histórico e nas formas adaptadas pelas mensagens das imagens (Zanker, 2010). Desta 
maneira, a arte é considerada por ele como um meio de comunicação social e não mais como 
algo independente. 
Jocelyn Toynbee afirma que “de todas as classes de escultura cultivadaspelos 
Romanos, a mais bem conhecida e a que geralmente se considera a mais 
característicaromana é o retrato, seja em forma de busto ou figura inteira, em estátua ou em 
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relevo”(Toynbee, 1972, p. 29). As primeiras representações romanas deste gênero foram os 
retratos póstumos de ancestrais notáveis, durante o período republicano (Brilliant, 1974). 
Estas obras eram produzidas com o intuito de serem exibidas em ocasiões públicas especiais, 
ou para serem mantidas em lugares sagrados, juntamente com objetos preciosos das famílias 
mais abastadas. Posteriormente, ocorreu a influência grega e helenística do final do período 
clássico nos retratos em mármore ou pintados de Roma. 
Entendo que a ideia dos autores é a pesquisa em torno dos retratos dentro de 
um contexto mais abrangente, o que inclui os aspectos culturais, históricos e sociais. Dentro 
deste enfoque, Roland R. R. Smith (1985) considera que os retratos tiveram um papel amplo e 
importante nas vidas social e política de Roma. O enfoque sobre estátuas e bustos e os seus 
estudos pode enriquecer muitos temas históricos, os quais não podem ser totalmente 
entendidos isoladamente. Para ele, os estudos de poucos pesquisadores mostram o imenso 
potencial do uso do grande número de fatos intrínsecos nos retratos romanos como 
matériaprima para a interpretação de aspectos importantes da cultura romana. Por outro lado, 
Paul Zanker (1988 e 2010) se preocupa com o contexto das imagens produzidas durante o 
Império Romano e o impacto que elas causavam no espectador. Para ele, a “imagem visual” 
reflete a vida interna de uma sociedade e oferece a compreensão dos valores intrínsecos do 
povo e da imaginação que frequentemente não pode ser apreendida nas fontes literárias 
(Zanker, 1988, p. 3).  
Além disso, Jeremy Tanner (2000) considera que os trabalhos mais recentes em 
História da Arte Antiga têm se preocupado em entender as imagens antigas em termos de uma 
abordagem cultural, política e, também, através do contexto histórico. Para ele, a arte não é 
um mero produto social, ou um símbolo de relações de poder, ela também atua na construção 
de poder e solidariedade, de modo que em qualquer outra forma cultural não acontece. O 
autor analisa a cultura artística como um conjunto de mediação cultural com ação expressiva 
dentro do contexto cultural, sócio-estrutural e psicológico do ambiente em que se encontra.  
A definição de retrato é aquilo que representa um indivíduo, especialmente a 
face, comprometendo-se com ideias de identidade, representação e entendimento em 
diferentes épocas e lugares. Para Shearer West, a identidade pode conter o caráter, 
personalidade, posição social, profissão, idade e gênero do retratado. Segundo ela, estas 
qualidades são a expressão das expectativas e das circunstâncias da ocasião na qual o retrato 
foi feito. Desta maneira, a retratística é uma vasta categoria artística que oferece uma grande 
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variedade de relações com o social, psicológico e com as práticas artísticas e expectativas 
(West, 2004, p. 11). 
O retrato foi uma invenção, em grande parte, grega, desenvolvida durante o 
período helenístico. Roma, provavelmente, adotou o retrato do mundo grego. Ranuccio 
Bianchi Bandinelli (2003) estabelece a origem do retrato romano em ambiente patrício, 
considerando-o a mais peculiar criação da mentalidade e dos costumes do patriciado romano. 
Os artistas romanos criaram uma nova categoria de retrato, derivada da ideia de retratística 
assimilada da Grécia; esta nova tipologia adicionou ao retrato uma capacidade, sem 
precedentes, para articular e projetar os processos interiores da experiência humana 
(Nodelman, 1993). Tanto na cultura grega, quanto na romana, este tipo de representação foi 
utilizado com as mesmas funções: para homenagear pessoas mortas ou notáveis do passado, 
conforme afirmado anteriormente; honrando suas vidas pelas suas realizações e benfeitorias; 
fornecer memoriais votivos em santuários; e comunicar a autoridade e poder (Stewart, 2008).  
Para Jane Fejfer (2008), os estudos sobre retrato romano começaram a ser 
discutidos relativamente tarde e a preocupação com a identificação, tipologia, estilo e data, se 
estendeu muito mais aqui do que em outras áreas da arqueologia clássica, provavelmente 
porque era considerado ser uma abordagem mais científica e objetiva. Além disso, a autora 
afirma que os estudos que têm tentado argumentar sobre a história social dos retratos antigos 
são exceções. Ademais, a ideia de que os retratos romanos são produtos e estão incorporados 
a um específico contexto histórico tem adquirido maior espaço. Para endossar tal argumento, 
Jane Fejfer explica que “certos estilos, tipos de retrato e qualidades eram preferidas para 
específicos contextos” (Fejfer, 2015, p. 247), contudo, a retratística romana não apresentava 
traços fisionômicos emocionais, o que torna o contexto no qual as obras eram expostas ainda 
mais importante. 
A história da arte clássica desenvolveu, ao longo do século passado, dogmas e 
teorias importantes referentes a relação entre arte romana e grega. Para Tonio Hölscher 
(2007), o uso problemático do termo classicismo exemplifica a dificuldade em definir a 
relação entre arte romana e os seus modelos gregos. Este termo, em amplo sentido, denota a 
recepção da arte grega como um todo, desde o fim do período arcaico até o final do 
helenístico (Hölscher, 2007). No que tange a retratística romana na época de Augusto, nota-se 
uma atitude relevante, fortemente formada tanto pela sua vida real, quanto pelo seu viés 
político. Através do classicismo utilizado neste período, ele distinguiu-se abertamente de 
Marco Antônio, acusado de tendências asiáticas, pelo Imperador (Hölscher, 2007). Deste 
 
 19 
modo, Augusto gera uma confrontação entre o intelecto e a emoção de seus súditos, através de 
sua opção estilística para a arte de seu governo. Para Michael Siebler (2008), Augusto soube 
como usar a posição que ocupava com sagacidade para a sua política de retrato. Para ele, o 
retrato oficial do Imperador seria visto como o exemplo principal, mostrando como a 
concepção criada na corte em questão podia se tornar a “imagem do poder”. 
A arte e a arquitetura funcionam como o reflexo de uma sociedade, mostrando 
seus valores estatais. Toda a produção artística romana possui algum elemento ligado à 
temática do poder, como pode ser observado nos muitos estudos referentes ao uso da arte, 
deste período, como maneira de atingir determinados objetivos. A partir do momento em que 
Augusto assume o controle do Império Romano, após a Batalha de Ácio, em 31 a. C., inicia-
se uma grande mudança no sistema político. Através disto, tem início a constituição de uma 
nova linguagem visual e de outra imagem do governante, que contribuíram grandemente para 
o processo de transformação. De acordo com Paul Zanker, “Raramente a arte tem 
sido utilizada a serviço do poder político de forma tão direta como na Era de Augusto.” 
(Zanker, 1988, p. V). O programa de renovação cultural empreendido nesta época operou 
grande mudança na linguagem imagética de Roma e suas províncias. A preocupação não 
estava concentrada somente em assegurar o poder de Augusto, seus esforços estavam voltados 
a reconstruir Roma e sua sociedade, estabelecendo a paz no império e tornando capaz a sua 
permanência dentro dele.  
Para Paul Zanker (1988), os tipos de retrato de Augusto possuíam 
características do classicismo grego, bem como as maneiras de representar o corpo e suas 
proporções estavam em acordo, conforme dito anteriormente, com o cânone do escultor grego 
Policleto. O torso nu e o manto drapeado, na altura dos quadris, também eram representados à 
maneira clássica. Essa assimilação de ideais gregos foi empregada nas estátuas de governantes 
falecidos, os quais eram caracterizados como heróis. Tom Stevenson (1998) considera que a 
nudez, mesmo que parcial, nas estátuas retrato, deste período, não eram um problema em 
Roma, mesmo com a ideia de que a arte expressava valores morais. Este tipo de retrato 
transmitia ideias, a respeito do retratado, que os demais gêneros não conseguiam passar; tal 
fato ocorre visto que a nudez, do ponto de vista romano, era totalmente artificial e idealizada, 
longe das circunstâncias da vida real (Hallett, 2005).  
Por fim, no tocante aos mitos, foi criada uma nova mitologia oficial do 
Principado, conciliando a tradição e estética gregas com a cultura romana, de modo a 
explicitar a descendência divina de Augusto, o qual desejava, com isto, chegar a todas 
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asclasses sociais de Roma, indo dos patrícios até as classes menos abastadas e aos homens 
livres de Roma. A combinação da religião com elementos estéticos pretendia criar um estilo 
extraordinário, o qual se tornaria o símbolo dos mais altos valores da nova era. 
 
d) Procedimentos metodológicos 
 
Ocorpus é constituído pelos retratos de Augusto produzidos durante o 
Principado, a partir da bibliografia sobre o assunto e de Bancos de imagens relacionados à 
História da Arte. Segundo Niels Hannestad (1986) e Susan Walker (1995), cerca de 250 
retratos de Augusto sobreviveram até a atualidade; os quais não foram ainda publicados em 
uma única obra. Por isso, o único meio de constituir o corpus foi consultar a bibliografia e os 
bancos de imagens. As obras bibliográficas consultadas oferecem os seguintes dados: Paul 
Zanker (1988) com 30 retratos de Augusto, de 260 imagens utilizadas; Dietrich Boschung 
(1991) com 210 retratos; Jane Fejfer (2008) com 6 retratos de 336 imagens; e Paulo Martins 
(2011) com 14 retratos de Augusto. 
A partir disto foi estabelecida uma seriação, um procedimento metodológico 
usado nos estudos da imagem, 
que visa obter uma ordem conforme a semelhança ou dessemelhança, reagrupando 
os objetos em conjuntos mais fortemente ligados. Assim, o reagrupamento das 
imagens por séries permite tornarem manifestas tanto as repetições quanto as 
variantes, as equivalências ou as substituições, que possibilitam, por sua vez, 
perceber as regras de organização dessas imagens, e isso, não somente do ponto de 
vista formal, mas, também, no que concerne ao conteúdo das imagens (Funari; 
Grillo, 2010, p. 69). 
Considerando a ordem cronológica da catalogação, a seriação obedece a quatro 
critérios de agrupamento: 1) A tipologia: tipo Otaviano, tipo Augusto de Prima Porta, tipo 
Forbes; 2) O esquema iconográfico, conforme a obra seja couraçada, togada, nua ou equestre; 
3) O espaço de exposição: fórum, ágora, templo, santuário, teatro, ninfeu, terma, biblioteca, 
complexo funerário, casa, vila e palácio; 4) A distribuição geográfica: Roma ou Províncias 
(Itália, Gália, Germânia, Britânia, Ibéria, etc.).  
Uma vez que as obras tenham sido agrupadas por tipos, os mesmos serão 
reagrupados conforme os esquemas iconográficos, e estes segundo os espaços de exposição; 
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e, por fim, os tipos e os esquemas de acordo com a distribuição geográfica. A metodologia, 
assim concebida, ajuda a compreender o processo de comitência, produção, função e 
disseminação das obras, o qual forma a base para o estudo da arte romana. Todavia, conforme 
Jeane Fejfer, este tipo de metodologia não tem, atualmente, um fim em si; pois, serve também 
como “um meio para formular novas questões acerca do contexto social 
e do impacto e significado da retratística romana” (Fejfer, 2008, p. 7). 
 
e) Plano da obra 
 
Inicialmente, apresento os tipos de retrato de Augusto, discorrendo sobre a 
importância destasrepresentações no Império Romano, tratando da maneira idealizada de 
representar o indivíduo, diferente do que ocorria durante a República. Além disso, são 
abordados três tipos de retrato de Augusto: Otaviano, Forbes e Prima Porta, modos de retratar 
distintos e que correspondiam a demandas específicas, dentro de contextos políticos distintos 
do período de governo de Augusto. 
No segundo capítulo, abordo os três eixos temáticos principais da pesquisa: 
Poder, Corpo e Mito,dentro da problemática de como a arte é utilizada para a representação 
do domínio de Augusto, enquanto imperador, utilizando os mitos e as representações do corpo 
para mostrar o status do Imperador e legitimar o seu poder. 
Posteriormente, no capítulo três, apresento as questões referentes a recepção e 
contexto dos retratos na época do principado de Augusto, incluindo os aspectos culturais, 
históricos e sociais, de modo a enfatizar a importância dos retratos nas vidas social e política 
da época. Desta maneira, é feita a interpretação das representações artísticas dentro do período 
no qual foram produzidas considerando os aspectos da sociedade de diferentes maneiras. 
Também será abordada a questão acerca da circulação e transferência entre Grécia e Roma.Se 
referindo aos modelos artísticos gregos adotados e apropriados durante o governo de Augusto, 
que buscou utilizar o classicismo como modelo dentro de seu programa artístico, de modo a 
criar uma “supercultura”, conforme afirmado anteriormente (Zanker, 1988). 
Por fim, são apresentados dois apêndices contendo mapas da distribuição dos 
retratos de Augusto: o primeiro, especificamente, sobre o corpus, e o segundo com mapas de 
Dietrich Boschung (1993) com a distribuição por tipos de retrato. Posteriormente, é 
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apresentado o catálogo formado pelo corpus da pesquisa, disposto por ordem alfabética das 































1- Tipos de retrato 
 
Retratos são trabalhos artísticos que se comprometem com ideias de identidade 
e são percebidos, representados e entendidos em diferentes períodos e lugares. A identidade 
pode conter o caráter, personalidade, posição social, profissão, idade e o assunto do retrato. 
Tais qualidades não são fixas, mas expressam expectativas e circunstâncias do contexto no 
qual a obra foi produzida. Tais aspectos não podem ser reproduzidos, mas podem ser 
sugeridos ou evocados. Este gênero de representação, no entanto, é resultado da 
predominância de estilos artísticos e técnicas(West, 2004, p. 11). Obras deste tipo merecem 
um estudo separado, visto que são distintas de outras categorias de arte no modo como são 
produzidas, na natureza de suas representações e nas suas funções enquanto objetos. 
Os romanos, como os gregos, produziam retratos em ocasião de dois contextos 
principais: a morte, conforme mencionado anteriormente, e a superioridade em vida (Smith, 
1985, p. 209) (Imagem 3). A criação deste gênero de representação se deu em ambiente 
patrício, fruto da mentalidade e costumes desta classe.Esta maneira de representação surgiu de 
uma antiga prática Republicana de produzir máscaras póstumas de cidadãos ilustres ou 
retratos ficcionais de ancestrais para exibir em ocasiões públicas ou para expor em locais 
sagrados juntamente com os tesouros e deuses das famílias mais abastadas (Brilliant, 1974, p. 
166) (Imagem 2), as quais tinham que pertencer à classe aristocrática, ou ter algum senador 
como membro familiar (Siebler, 2008, p. 60). Era prática dos romanos levar taisimagens nas 
procissões funerárias, relacionando tal costume à crença de que a imagem preservava a alma, 
do mesmo modo que ocorria no Egito (Gombrich, 2013, p. 95). 
Se o “quem” é de suma importância para os retratos, a identificação do “que” 
traz um conjunto de tipos de status e características apreciados pelos romanos. Estes tipos, 
relacionados aos grupos familiares da sociedade são, geralmente, equivalentes às classes 
claramente expressas e eram indicadas por meio de atributos simbólicos como as vestes, 
métodos de disposição e até por distinções estilísticas. Os retratos romanos são reminiscências 
dos discursos políticos de introdução de modo que apresentam uma pessoa, portanto 
estabelecem a identidade do indivíduo retratado e colocam-no em um diferente contexto. 
A atribuição de uma estátua retrato talvez tenha sido a maior honra pública que 
uma pessoa podia almejar na sociedade romana. Os interesses centrais neste tipo de 
representação eram: o desejo de honra e glorificação públicas, a perpetuação da memória do 
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patrono através da própria representação e dos eventos que ocorriam em frente a ela, a 
reciprocidade entre a cidade e os cidadãos, o interesse pelo modo de representação, o material 
e a localização da estátua (Fejfer, 2008, p. 3). A honra estabelecia a posição do cidadão dentro 
da sociedade. Para os romanos, este era o melhor modo de demonstrar poder e status e de 
perpetuar a própria existência. Isto posto, estas representações significaram valores e ideais 









Imagem 2. Togado Barberini
5
Imagem 3. Retrato de um patrício
6
 
A imagem dos líderes romanos é um tema muito abordado nos estudos 
referentes a Roma. O imperador tinha que ser acessível e visível, além de viver sua vida 
pública e privada em Roma. Se não fosse possível equilibrar um estilo de vida respeitável e 
pomposo certamente o seu destino era falhar como líder do império. O novo governo 
dinástico precisava de uma linguagem simbólica e visual, a qual seria disseminada e 
entendida através do Império (Fejfer, 2008, p. 373).Ao passo que o interesse no principado 
Romano cresceu, o vasto número de retratos e monumentos honoríficos dos imperadores têm 
sido,frequentemente, utilizado para ilustrar e tentar reconstruir a política imperial. Tal tipo de 
representação dos governantes era o meio mais eficaz através do qual se podia atingir este 
objetivo. Isto vai desde as moedas com as imagens em perfil, que alcançaram ampla audiência 
geográfica e socialmente, passando por itens privados, como as gemas, até os retratos em 
mármore.Mesmo que estas construções tenham sido oficialmente encomendadas pelo senado 
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 35 cm, 80-50 a. C., Roma, Museus da Villa Torlonia (museivillatorlonia.it). 
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e outras entidades políticas, o imperador tinha que aceitá-las como uma honra pessoal, e, além 
disso, obviamente, aprovar como elas enalteciam e celebravam os seus objetivos. Ademais, o 
governante podia monitorar e manipular cuidadosamente o modo como ele era honrado pelos 
outros.Partindo deste contexto, não há dúvida de que a produção artística escultural 
comissionada pelo governo marcou o início de novas modas e gostos que foram 
imediatamente, ou gradualmente, adotados nas esculturas privadas (Bonanno, 1988, p. 157). 
Os retratos imperiais, por definição, refletem a retórica e o programa políticodo 
governante, que deve apresentar-se como um guerreiro, filósofo, semideus ou modesto mortal, 
dependendo das circunstâncias (Wood, 2015, p. 267).Roma criou um grupo político no qual 
os membros dependiam, direta ou indiretamente, da aprovação pública os quais eram, por 
consequência, preocupados por construir imagens públicas individualizadas. Deste modo, os 
monumentos honoríficos aos imperadores eram uma reação em direção a auto representação e 
não uma ferramenta para tal. Os líderes eram enaltecidos e representados por diferentes 
classes e diversos modos, não apenas porque eram percebidos diferentemente por grupos 
individuais, mas também porque eles moldavam suas mensagens para atender a audiências 
específicas (Mayer, 2010, p. 112). 
As fontes literárias e imagéticas sugerem que, pelo menos, alguns imperadores 
se preocupavam em evocar uma imagem individual deles mesmos. A ligação próxima entre o 
próprio líder e o seu retrato, bem como o fato de que estes retratos eram copiados ao longo do 
império, sem dúvida os torna fontes indispensáveis para o entendimento da auto representação 
imperial na capital, de onde vem grande parte das evidências e onde os protótipos eram 
criados.Por outro lado, os retratos imperiais das províncias frequentemente mostram um 
imperador muito diferente dos protótipos romanos que os inspiraram.  
Isto posto, vários tipos de adereços de cabeça contribuíram para a significância 
do imperador dentro de cada contexto desejado. O mais comum no início do período imperial 
era a Coroa Cívica, que se referia ao governante como o salvador de Roma. A coroa de louros 
que, no entanto, permaneceu popular desde a época de sua introdução na numismática de 
Otávio, em 11 a. C., se refere aos triunfos e vitórias militares. Atributos de Júpiter, como a 
águia e o raio, também eram comuns nas representações, bem como os de Hércules, os quais 
foram associados com vários imperadores. Todos estes símbolos formaram importantes 
elementos na justificativa e legitimação do poder supremo, lidos como metáforas e 
assimilados a divindades específicas ou a imperadores representados à maneira delas (Fejfer, 
2008, p. 375). Tais acessórios divinos serviam ao propósito de mostrar o poder do imperador 
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e deviam ser lidos, necessariamente, no contexto da prática honorífica que expressava a sua 
posição superior aos demais. 
Ao passo que Otávio foi o primeiro Imperador de Roma, em um momento de 
muita instabilidade política devido a incessante guerra civil, a sua tarefa para adquirir a 
confiança de seus súditos era muito delicada. Quando Augusto começa sua ascensão ao poder, 
ele tinha apenas 19 anos, aos 32 comandava todo o império romano. Portanto, era necessária 
uma nova imagem para expressar uma nova era (Kleiner, 1992, p.61). Deste modo, ele se 
colocou como o grande exemplo de cidadão tanto em sua vida privada quanto nas aparições 
públicas. O seu estilo público possuía simplicidade e dignidade, desde o seu modo de andar 
até a maneira de discursar, indo da sua relação amigável com as pessoas humildes aos 
senadores. A sua modéstia e simplicidadesão mais evidenciadas através das honrarias que ele 
continuamente recebeu. Todos os monumentos construídos em sua homenagem tinham 
caráter votivo e religioso (Zanker, 1988, p. 160). 
Otávio rejeitou o estilo de retrato honorífico republicano e optou por um retrato 
mais simples que o mostrasse velado e togado, visto que a toga era o reconhecimento da 
tradição romana, a promessa de respeitar a República.Conscientemente, os artistas da época se 
concentravam em temas como vitória, paz e piedade. Sob seu governo, o retrato está 
intrinsecamente “ligado à expressão artística oficial, de defesa e de propaganda” (Argan, 
2003, p. 206). Os retratos de Otávio ocupam uma posição importante dentro da imagem 
imperial romana, devido a sua auto representação e reprodução, visto que foi o primeiro 
governante a ter a sua imagem amplamente disseminada, além de ter sido o mais retratado 
entre todos os líderes (Smith, 1996, p. 31). 
O imperador e sua família foram imortalizados em retratos individuais e em 
grupo, ambos em tamanho real ou em versões em miniatura, ou em moedas e camafeus 
preciosos. Em suas representações a sua imagem é sempre sem sinais de envelhecimento, 
mesmo as que datam do final de sua vida. Além disso, possui características consistentemente 
reconhecíveis, mas também há mudanças estilísticas demarcadas. Os seus primeiros retratos, 
do período da guerra civil, são marcadamente dramáticos, com cabelo espesso, expressão 
intensa eum forte pescoço (Wood, 2015, p. 264). Depois que Otávio se torna imperador e 
adquire o título de Augusto, em 27 a. C., a sua aparência adquire expressões serenas e poses 
mais silenciosas, adequadas ao fundador da Paz Augusta. As estátuas com características 
heroicas dão vez a apresentação do Primeiro cidadão romano em suas capacidades 
estritamente constitucionais, vestindo toga ou uniforme militar (Hallet, 2005, p. 160-169). 
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Aoconsolidar seu poder, o Imperador precisava convencer o senado de que ele não 
ambicionavaa monarquia e que pretendia exercer apenas a autoridade que foi concedida a ele. 
Durante o seu governo, Otávio teve alguns tipos de retrato, os quais atendiam 
as necessidades e exigências da representação de conjetura do momento. Ele constrói sua 
imagem pública por meio de suas atividades civis, militares, políticas e religiosas, as quais 
irão originar um tipo específico de representação, que, ao final de seu governo, transformar-
se-ão em um grande número de representações que serão sintetizadas com a divinização 
(Martins, 2011, p. 179). 
Visto que o número de exemplares de retratos dessa época é vasto, é difícil 
considerar cada obra como única. Deste modo, é possível separá-las em grupos menos amplos 
que são norteados por um original comum, dos quais surgem os tipos ou modelos 
iconográficos (Schollmeyer, 2007, p. 41). Uma das características mais relevantes para essa 
classificação é a disposição do cabelo, em particular na parte frontal da cabeça.Conforme a 
classificação e nomeação de Dietrich Boschung (1993), existem cinco tipos de retrato de 
Augusto, a saber: “Alcudia” (Otaviano ou Ácio), “Lucus Feroniae”, “Bèziers-Spoleto”, “Paris 
Louvre” (Forbes) e Prima Porta. 
Para John Pollini (1999), o autor categoriza os retratos,principalmente, a partir 
dos penteados e, em menor grau, através das características faciais. Para ele, o autor pretende 
determinar a aparência do modelo para um tipo particular. Isto posto, os retratos mais 
refinados refletem o estilo da capital do império e possuem grande correspondência entre si, o 
que enfatiza a hipótese de serem réplicas de um modelo em comum. O autor estabelece o que 
ele chama de “Kerngruppe”, ou grupo principal, dentro de cada tipo de representação, que 
serviam de modelo para a concepção das réplicas e cópias que circulavam por todo o território 
romano.Todavia, outros autores como: Patrick Schollmeyer (2007) e Tonio Hölscher (2010) 
estabelecem três tipos de retrato de Augusto, visto que dentre os tipos postulados por Dietrich 
Boschung (1993), dois deles são quase subtipos, ou tipos menores, contando com menos de 
cinco réplicas cada. Por este motivo, serão abordados neste trabalho os três tipos principais: 
Otaviano, Forbes e Prima Porta. 
 
1.1. Tipo Otaviano 
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O primeiro tipo de retrato é chamado de Otaviano (ou Ácio, em ocasião da 
batalha contra Marco Antônio), o qual Boschung denomina de “Alcudia”, depois de uma 
cabeça encontrada na cidade espanhola de mesmo nome. Neste caso, são quatro obras 
representantes do grupo principal, seguidas de mais 24 esculturas que também refletem este 
estilo, em menor grau.Aqui, a análise deste autortraz à tona um dos problemas intrínsecosnos 
estudos tipológicos, que fazem comparação entre as cabeças existentes como um meio de 
reconstruçãodo protótipo perdido, isto é, a evidência auto limitadorados retratos, a qualidade e 
o ângulo disponível das vistas fotográficas de cada cabeça. 
É possível afirmar que o tipo Otaviano estabeleceu o primeiro modelo de 
retrato tridimensional de Otávio, sendo que a criação deste tipo de retrato é datada, 
provavelmente, de 40 a. C (Hölscher, 2010, p. 261). Nestas representações existe um senso de 
realismo fisionômico o qual é acentuadodemaneira artística proveniente do “Pathosbild” 
Helenístico, que representa a grande carga emocional da imagem (Pollini, 1999). Desta forma 
de representar vem a torção acentuada e a inclinação da cabeça, com as mechas de cabelo que 
aparentam estar um pouco maismovimentadas sobre a testa e assobrancelhas mais tensas. O 
cabelo é suavemente disposto e com a presença de três mechas no centro da testa formando 
uma “pinça” à direita e um “garfo” à esquerda e as características faciais são joviais. O 
conjunto harmônico destas formas, cuja produção é impensável independentemente umas das 
outras, define o tipo Otaviano (Höslcher, 2010, p. 261). O dinamismo deste tipo é por vezes 
enfatizado pela torção para o lado direito.Contudo, para John Pollini (1999), esta imagem do 
governanteestádistante do “Pathosbilder” romano republicano. Para ele, o pathos foi 
enfatizado neste tipo e endossado por elementos do classicismo, especialmente no que diz 
respeito ao tratamento da pele e do cabelo mais elaborado nas laterais da cabeça. Há bastante 
movimento e, talvez, emoção nos retratos deste tipo, o que leva até as imagens reais da Grécia 
Helênica (Walker, 1995, p. 66). 
O período em que se inserem as produções deste tipo é o segundo triunvirato, 
estabelecido para organizar politicamente o Império, contando com Otávio, Marco Antônio, 
um dos homens de confiança de Júlio César, e Lépido.Tal aliança durou oito anos, até a 
saídado último e depois o crescente desentendimento entre os dois primeiros, que culminou na 
famosa Batalha deÁcio, referida anteriormente.Esta representação foi recorrente durante todo 
este período, tendo sido amplamente difundida, mostrando o governante no início de sua 
carreira política como um líder triunfante e enérgico (Hölscher, 2010, p. 261). Otávio era 
representado como a resposta contra a ameaça estrangeira de Cleópatra, rainha do Egito com a 
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qual Marco Antônio havia fugido. Deste modo, ele aparecia como o sucessor dos reis que 
tinham governado a parte oriental do Mediterrâneo desde a morte de Alexandre, o Grande 
(Walker, 1995, p. 65). É importante rememorar que para a tradição Ocidental, era Alexandre 
quem incorporava o que significava ser tanto um líder do exército, quanto o criador de um 
império (Pollini, 2012, p. 162). Além disso, ao se comparar a ele, Otávio conseguiu 
transformar sua juventude e falta de experiência militar em uma vantagem política, pois 
Alexandre tinha apenas vinte anos quando se tronou sucessor de seu pai, Felipe da 
Macedônia. 
O argumento central deste modo de representar é a necessidade de propagação 
da ideia de unidade da República que persuadisse a população, de modo a honrar Otávio 
como “triúnviro e restaurador da República” (Pollini, 2012, p. 167). Visto que era preciso 
haver uma representação mais próxima da realidade, optou-se pela aproximação da figuração 
republicana, retratando de acordo com as características reais do indivíduo (Martins, 2011, p. 
180). Além disso, essa imagem precisava compensar a sua juventude e inexperiência, de 
modo a refletir sua autoridade. Dentro do corpus proposto, três obras podem ser identificadas 











Imagem 4. Cabeça de Alexandre de Pérgamo
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Catálogo, Figuras 1, 4 e 26. 
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42 cm, século II a. C., Istanbul, Museu Arqueológico, inv. 1138. (www.istanbularkeoloji.gov.tr.) 
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Catálogo, Figura 1. 
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1.2.Tipo Forbes  
Após a Batalha de Ácio e o subsequente fim do segundo triunvirato, Otávio 
passa a ser associado, metaforicamente,a Apolo, de modo a aumentar e aliar o seu poder de 
triúnviro com o de Júlio César, antes de seu assassinato. Deste modo, a representação adquire 
caráter divino, visto que a sua imagem como Apolo foi profundamente disseminada. Tal 
recorrência de associação a esse deus, somada à relação com Alexandre Magno, constitui a 
sua marca cultural que, além das campanhas militares, implementou uma nova política 
cultural norteada pelo mecenato (Martins, 2011, p. 182-184). O tipo Forbes possui mais 
elementos clássicos do que os retratos anteriores, talvez pelo fato dele almejar ser 
representado como o portador da estabilidade após o período da guerra civil.Ao receber o 
título de Augusto pelo Senado, em 27 a. C., ele precisava se apresentar como não menos do 
que o primeiro cidadão da República restaurada. Em decorrência disto, os primeiros retratos 
derivados das tradições reais da retratística do leste grego não seriam mais adequados para 
retratá-lo.  
Este modo de representar teria servido não só para comemorar o triunfo de 
Augusto em 29 a. C., mas também para celebrar a paz que ele tinha finalmente trazido para o 
mundo romano. Para comemorar a fundação da nova forma de governo, o Principado, bem 
como a assunção de seu novo nome Augusto, uma nova imagem era necessária e era preciso 
que ela fosse retrospectiva e prospectiva: retrospectiva na medida em que convidava à 
comparação com o protótipo ideal do passado grego clássico e prospectiva, no sentido 
querefletia o otimismo do Principado de Augusto e o transformava no novo modelo do ideal 
heroico. A característica principal deste tipo são as mechas dispostas muito próximas umas 
das outras, desde a extremidade frontal esquerda até a direita, que se inclinam suavemente 
para baixo. Além disso, a face tem traços mais finos e feição mais suave (Hölscher, 2010, p. 
261). 
A datação do protótipo deste tipo é bastante debatida. Alguns pesquisadores 
estabelecem uma data anterior ao tipo Prima Porta. Duas hipóteses são aceitas: a vitória contra 
os Partos, em 20 a. C., ou a celebração da nova época áurea, que teve início em 17 a. C. Os 
traços sutis e distintos deste tipo de retrato estão alinhados com a ideologia da paz trazida 
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1.3.Tipo Prima Porta 
O últimotipo de retrato de Augusto é fortemente baseado em elementos do 
estilo grego clássico e teria sido criado logo após o início do principado, em 27 a. C. Este é o 
último tipo de representação do Imperador, levando este nome em decorrência da icônica 
estátua de Augusto de Prima Porta
13
, encontrada na Villa de Lívia, esposa de Augusto, em 
Prima Porta, no ano de 1863. John Pollini (2012) também sugere o nome de Tipo 
Príncipe.Dietrich Boschung (1993) catalogou 148 réplicas pertencentes a este grupo, além de 
mais seis camafeus.  As características mais influenciadoras neste gênero representativo são o 
formato de sua cabeça, suas sobrancelhas e o seu corte de cabelo, sobretudo este último 
(Pollini, 1999; Squire, 2013). 
                                                          
10
Catálogo, Figuras 2, 11, 12, 18, 19 e 21. 
11
Cópia de um original de Lísipo ,330 a. C., Munique, Gliptoteca (www.antike-am-koenigsplatz.mwn.de). 
12
Catálogo, Figura 11. 
13
Catálogo, Figura 28. 
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Muitospesquisadores defendem a ideia de que o projeto desta obra remete a 
protótipos gregos, de meados do século V a. C., mais especificamente ao Doríforo, de 
Policleto, o qual representava o corpo ideal, no cânone grego, e que foi muito usado como 
modelo a ser seguido e copiado em Roma. Entretanto, conforme afirma Anthony Bonanno, 
neste exemplar ele foi “suprimido em conformidade com os conceitos tradicionais romanos 
de dignidade e sobriedade” (Bonanno, 1994, p. 85). Neste tipo as características faciais são 
ainda mais clássicas, calmas e idealizadas do que nos tipos anteriores, convidando a comparar 
com os protótipos gregos mais do que com a influência emocional da retratística de Alexandre 
e seus sucessores helenísticos. Desta maneira, a perspectiva era otimista e esperava que o 
principado de Augusto e ele mesmo fossem os modelos a serem seguidos e emulados pelos 









Imagem 8. Cópia do Doríforo
14
 Imagem 9. Augusto de Prima Porta
15 
No que concerne aos braços da escultura, o esquerdo foi realizado de maneira 
como se ele segurasse algum objeto cilíndrico, como uma lança, um estandarte militar, um 
cetro ou um ramo de louros, o que simboliza a vitória. No outro braço, que se encontra 
estendido, o Imperador, possivelmente, gesticula se dirigindo ao exército. Tal gesto imprime a 
imagem de Augusto tanto como general militar, quanto orador (Squire, 2013). As vestes 
militares legitimam-no como o maior comandante do exército, ou o imperador. A couraça está 
                                                          
14
2,12 m, 27 a. C. – 14 d. C., Nápoles, Museu Arqueológico Nacional, inv. 6011 
(cir.campania.beniculturali.it/museoarcheologiconazionale). 
15
Catálogo, Figura 28. 
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amarrada sobre os ombros e presa em cada um dos lados; abaixo dela estão as roupas íntimas: 
uma túnica de mangas curtas, com franjas nas extremidades, as quais estão escondidas sob o 
drapejamento do manto que está em torno da cintura do governante, apoiado no seu antebraço 
esquerdo. Tal elemento pode ter sido interpretado pelos romanos da época, como um 
paludamentum, uma peça militar usada por generais de alta patente no campo de batalha, 
geralmente presa nos ombros, o que não ocorreu neste caso. Ao lado da perna direita de 
Augusto, foi colocada uma pequena figura alada, montando um golfinho, que pode ser 
identificada como Cupido, numa clara alusão a Vênus patrona e ancestral da família Julia. 
Paul Zanker afirma que este retrato “não hesita em celebrar o conquistador 
radiante e faz clara referência à sua ancestralidade divina”(Zanker, 1988, p. 189). Para ele, a 
couraça transmite uma nova concepção de vitória. A cena retratada nela é sobre o retorno a 
Roma do estandarte roubado pelos Partos, em 20 a. C. (Burnett, 1981; Walker, 1981); no 
centro estão duas figuras masculinas: à esquerda um representante das legiões romanas ou, 
talvez, Marte Ultor, Tibério, Rômulo ou Enéias, com um animal no meio de suas pernas, que 
pode ser um cachorro ou uma loba; à sua frente está um homem, possivelmente um líder dos 
Partos, com vestes tipicamente orientais e barba, segurando, com as duas mãos, o estandarte 
militar encimado por uma águia. O personagem romano está com o braço direito estendido, 
provavelmente para receber o estandarte ou como um gesto de paz (Squire, 2013). Este 
episódio ainda era muito recente na memória do povo de Roma e Augusto teve grande 
contribuição nele e na sua significação política, tanto que ele descreve o ocorrido em seu 
testamento. Além disso, este acontecimento foi um importante elemento para a mitologia do 
Imperador, tido como cósmico onde os deuses são representados para atestar a supremacia 
dele.  
Ainda na parte central, agora nas suas extremidades, estão duas personagens 
femininas: à esquerda, uma mulher vestida com uma túnica de maga longa, um manto, 
sandálias abertas, cabelos presos para trás e uma espada na mão, possivelmente representando 
a província romana da Hispania; à direita, a outra figura aparece com uma faixa no cabelo, 
com a bainha de uma espada vazia em uma mão e, na outra, um instrumento musical, neste 
caso a associação é com a Gália. Abaixo se encontram dois deuses: na parte esquerda Apolo 
com sua lira e na direita, sua irmã Diana, os dois patronos de Augusto. Na parte mais baixa da 
couraça está representada mais uma mulher, com dois bebês, que pode ser considerada como 
Telure, Itália ou Cibele. No topo, em ambos os lados, estão duas esfinges com as cabeças 
voltadas para o espectador e os corpos para a parte interna. Na parte peitoral da representação, 
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da direita para a esquerda, estão: o Sol em uma quadriga; o deus Céu com seu manto 
ondulado; a Lua segurando uma tocha com a mão esquerda e a Aurora (Squire, 2013). 
Esta escultura não tem como objetivo forjar a imagem particular do Imperador, ela 
faz parte do sistema de comunicação visual implantado por ele. A estátua trás o significado do 
regime político assumido por Augusto. A partir da vitória sobre os Partos, para Zanker 
(1988), é celebrado o surgimento de uma perfeita ordem mundial, com a benção dos deuses. 
Deste modo, este acontecimento é tido como a condição e a consequência da Era de Augusto, 
o qual se torna a representação da divina providência e da vontade dos deuses, através da 
virtude herdada deles, de modo a trazer a harmonia entre o Império Romano e o divino.  
Indubitavelmente, este é o tipo de retrato mais popular da época, visto que 
onúmero de réplicas e versões ultrapassa o dobro dos outros tipos existentes. As esculturas 
retrato são surpreendentemente dominadas por ele e é notável o grande impacto do 
classicismo grego nestas representações. Tal fato se deve à simplicidade de seu penteado e ao 
arranjo das mechas de cabelo sobre a testa. Neste modo de representação apenas uma mecha 
de cabelo é disposta no meio da testa, a qual juntamente com as mechas adjacentes forma uma 
“pinça” e um “garfo”. A face é mais ampla e menos serena, enquanto a testa e as bochechas 
formamuma convexidade mais pronunciada; as sobrancelhas e a boca aparecem com mais 
ênfase. A ampla e simples convexidade da face, o tratamento diverso dado as mechas de 
cabelo, arqueadas e sobrepostas, criam uma composição clara caracterizada pelo movimento 
do contraposto. Sua cabeça não aparece mais virada para um lado, mas sim para frente e mais 
significativa e tranquilizadora do que tensa e enérgica. O corpo pequeno e com cicatrizes 
passa a ter proporções heroicas e perfeitas (Walker, 1995, p. 66). Por todos estes motivos, este 
é o tipo de retrato criado para o programa do “classicismo” de Augusto (Hölscher, 2010, p. 
261). 
Além disso, é notável a falta de sinais de idade avançada nas representações, 
como ocorria nos retratos republicanos. Augusto e Lívia nunca tiveram suas idades reveladas 
em seus retratos, mesmo no final de suas vidas; isto se deve ao fato de que as suas 
representações não tinham a intençãode serem semelhantes à realidade. Elas eram 
cuidadosamente construídas não a partir do indivíduo, mas do filho divino Augusto, o grande 
líder que possuía os traços eternamente joviais (Kleiner, 2010, p. 67). Suetônio escreve que a 
expressão de Augusto era calma e branda e que ele tinha manchas na pele e a perna esquerda 
fraca, características que são dificilmente relacionadas aos seus retratos com vigor físico e 
saúde, pele saudável e sem sinais de manchas (Suetônio apud Elsner e Meyer, 2014, p. 121). 
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Tal idealização da imagem é constatada entre as representações de outros governantes, como 
Nero, por exemplo (Elsner e Meyer, 2014, p. 121).  
A primeira réplica conhecida deste tipo é a Cabeça de Augusto, ou Augusto de 
Meröe
16
, que data de c. 25-24 a.C. Todavia, a maioria dos especialistas consideram que este 
tipo tenha sido criado, aproximadamente, em 27 a. C., na época da fundação do principado. 
Há, ainda, outras duas possibilidades de data: a primeira seria logo após a vitória da Batalha 
de Ácio, em 31 a. C., ou em razão do triunfo de Augusto, em 29 a. C. 
Para John Pollini (1999), este tipo de representação de Augusto contém o novo 
ideal heroico, entre os conceitos clássico e clássico tardio. A imagem deste novo retrato de 
Augusto conseguiu capturar o imaginário popular, como é possível notar pelo grande número 
de réplicas existentes por todo o império. Assim como os tipos anteriores, a imagem oficial 
foi reinterpretada em diferentes graus, com uma vasta gama de tratamentos estilísticos para as 
características faciais. Esta nova concepção de representação do imperador continuou a ser 
usada também por seus sucessores por quase um século. Augusto aparece como uma 
solenidade suspensa aos cânones do tempo, de tal modo que este tipo iconográfico foi usado e 
imutável até sua morte. As formas clássicas, inspiradas em Policleto, mostram o ideal romano 
de dignidade nas aparições públicas do governante, além de atribuir sentido na expressão 
programática do título Augusto. Tais fatores elucidam a razão da maior parte dos retratos 
desta época serem do tipo Prima Porta.Dentro do corpus de pesquisa estabelecido estão 
dezesseis obras pertencentes a esse grupo
17
. 
Augustofoi deificado após sua morte e desempenhou um papel importante na 
política dinástica dosgovernantes subsequentes e, por isso, a sua imagem continuou a ser 
reproduzida durante os principados de seus sucessores. Tal fato contribui para a problemática 
da datação, sendo quemuitas vezes é extremamente delicado estabelecer,até mesmo, a data de 
umaobra, em termos estilísticos, devido ao ecletismo e àsvárias práticas artísticas. Os retratos 
dos príncipes da família imperial foram empregados para familiarizar as pessoas, 
especialmente o exército, com os vários candidatos a sucessão, como por exemplo, Caio e 
Lúcio, netos de Augusto que foram adotados como sucessores, mas que deram lugar a 
Tibério, filho de Lívia, devido a suas mortes precoces. 
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Catálogo, Figura 9. 
17
Catálogo, Figuras 3, 5-7, 9, 13-15, 17, 20, 22-25 e 27. 
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A influência da retratística de Augusto foi demasiadamente expressiva a ponto 
de, no período que compreende a primeira dinastia imperial romana, ter sido estabelecido o 
bem sucedido tipo Júlio-Claudiano de representação. Os retratados deste gênero não possuíam 
barba, eram graves e sérios, com os cabelos modestamente arranjados e sempre se vestiam de 
maneira específica. Este tipo foi emulado também no âmbito privado, tamanho era o desejo 
das demais classes em se parecerem com membros da família imperial (Bonanno, 1988, p. 
159). Além disso, com a divinização de Augusto, após a sua morte, os seus retratos 
continuaram sendo venerados, juntamente com os de Júlio César e outros imperadores 
posteriores a ele, de modo a formar uma espécie de panteão do Império. Em grupo, ou 
individualmente, eles recebiam adornos complementares e, até mesmo, sacerdócios especiais 



















2- Poder, Corpo e Mito 
 
A arte e a arquitetura funcionam como o reflexo de uma sociedade, mostrando 
seus valores estatais. Toda a produção artística de Roma possui algum elemento ligado à 
temática do poder, como pode ser observado nos muitos estudos referentes ao uso da arte 
deste período como maneira de atingir determinados objetivos. A partir do momento em que 
Otávio assume o controle de Roma é iniciada uma grande mudança no sistema político. 
Através disto, tem início a constituição de uma nova linguagem visual, que contribuiu 
grandemente para o processo de transformação de sua imagem.  
 
2.1. Poder 
O poder destegovernante foi baseado na sua reputação a partir das vitórias 
militares, da paz trazida por ele e por sua devoção às tradições romanas. Ao assumir o poder 
como Imperador, Otávio, à época, tinha sido vitorioso na sangrenta guerra civil, trazendo 
prosperidade para Roma. O governante adotou uma “ideologia que combinou história, lei, 
política social, religião, literatura e arte e arquitetura” (Kleiner, 1992, p. 60). A imagem de 
autopromoção política, alusão literária elaborada e sensibilidade acadêmica, inclinados a auto 
justificação, desempenhou funções importantes na consciente formação da arte da época. 
Foram adotados elementos que transformaram ficção em história como um instrumento de 
persuasão política, como, por exemplo, a conversão do retorno do estandarte romano roubado 
pelos Partos em um grande triunfo, conforme retratado na couraça mítica da estátua de  
Augusto de Prima Porta, ou por seus retratos nunca terem traços de envelhecimento, 
enfatizando a sua juventude eterna, conforme afirmado no capítulo anterior.  
A referida estátua retrata o governante como Imperador, a se dirigir ao 
exército; tal gesto parece ter unido a imagem de general militar com a de orador (Squire, 
2013). Nesta obra, o fato histórico envolvendo os Partos serviu para ilustrar o estabelecimento 
da paz trazida pelo governo de Otávio (Bonanno, 1994). Ao unir tal acontecimento com a 
presença de divindades, é evidenciada a harmonia, entre Roma e os deuses, incorporada 
pelogovernante, através da virtude de seus ancestrais divinos (Zanker, 1988). Além disso, tal 
acontecimento celebra o ápice da perfeita ordem mundial, alcançada através da paz; isto 
também enfatiza o crescente sucesso político de sua carreira. O Imperador é o responsável 
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pelo fim do caos que havia se instaurado em Roma, com as guerras civis, além de ter elevado 
o império a uma posição de soberania (Bonanno, 1994; Nodelman, 1993; Squire, 2013 e 
Zanker, 1988).A deusa Telure disposta abaixo da cena central da couraça, próxima a Apolo e 
Diana, está representando a paz e a prosperidade da nova era. Ademais, existem outros deuses 
dispostos na parte superior, como o Sol, o Céu, a Lua e a Aurora, juntamente com os três 
citados anteriormente. Deste modo, ele faz grande uso deste episódio e de seu significado 
político para enfatizar a relevância de seu governo. 
Otávio seguiu o exemplo de Júlio César e fez uso da couraça em raras ocasiões, 
afinal, a sua intenção maior era ser associado com a Paz Romana. Portanto, é paradoxal o fato 
de que a estátua couraçada mais famosa sobrevivente seja a de Augusto de Prima Porta, sendo 
a única representação deste gênero seguramente identificável do governante (Fejfer, 2008, p. 
402). Muitos de seus retratos que sobreviveram podem, contudo, ter derivado de estátuas 
couraçadas, a considerar pelo ângulo do pescoço, adequado para a inserção em obras deste 
gênero. Jane Fejfer (2008) argumenta que uma das possibilidades para o uso da couraça, nos 
retratos do final da República e início do Império, seja devido ao fato de que ela era um 
importante elemento na representação dos reis helenísticos e do deus Marte, sendo 
considerada apropriada para expressar a ilustre posição dos líderes. Todavia, os nus tinham 
preferência nos retratos individuais do final da República e para representar Augusto em 
ocasiões onde a estátua togada não se adequava.  
Se a representação heroica e nua dos líderes militares, de início, se referia ao 
mito, vigor, carisma e masculinidade mais do que aos feitos militares, a evidente mudança 
para um hábito militar teria se adequado a novas necessidades e ideologias. Os soldados 
romanos precisavam ter uma relação especial com os seus líderes, estabelecendo uma nítida 
identidade com os mesmos, na qual o mais importante era, evidentemente, o 
Imperador(Fejfer, 2008, p. 402). Este objetivo podia ser alcançado de diferentes maneiras, 
mas o modo de representar era fundamental. Retratar um líder em vestes relativas ao domínio 
de um soldado transmitia a ideia de que a posição dele correspondia e compartilhava valores 
com os subordinados (Fejfer, 2008, p. 402). 
Em 27 a. C., além de receber o título de Augusto, também recebe a coroa 
cívica, conforme o retrato do Museu Capitolino, em Roma
18
. Em tal obra, o líder está com o 
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 Catálogo, Figura 21. 
 
 39 
adereço em sua cabeça, o qual era confeccionado em folhas de carvalho e destinado ao 
salvador do povo na guerra. O carvalho é simbolicamente associado aos fragmentos de pedra, 
representando a “dureza originária do mundo” (Martins, 2011, p. 188), de tal modo que a 
coroa cívica dota quem a recebe com uma força inata. Tal aparato vinha acompanhado da 
inscrição “por ter salvado cidadãos” (Martins, 2011, p. 188). Desta maneira, o Imperador era 
o escolhido pelos deuses, além de ser o protetor da cidade. 
Existiu outro tipo de adereço que foi adicionado a representação de Augusto, a 
coroa de louros, a qual atribuía a ele o patronato das artes ou o mecenato, conforme conveio 
nomear. O grande exemplo desse tipo é o retrato de Augusto com Coroa de Louros, da 
Gliptoteca de Munique
19
. A concessão de coroas aos artistas e militares era um costume 
romano (Martins, 2011, p. 188). No âmbito militar existiam, ao menos, sete tipos, a saber: a 
cívica; a mural (era destinada a quem supera os muros inimigos; a naval ou rostrata para o 
militar que aborda a nau inimiga; a obsidional concedida ao general que salva os outros 
colegas durante um cerco; a triunfal para o triunfo de um general; a oleagina para a proteção 
de Minerva durante a guerra e a valar entregue ao que toma os baluartes inimigos (Martins, 
2011, p. 188). A concessão de uma coroa marcava quem a recebia como uma honra 
específica, distinguindo tal indivíduo dos demais cidadãos em decorrência de seus atos. 
Tanto este retrato, quanto o de Augusto com Coroa Cívica são datados como 
posteriores a Cabeça de Augusto de Meröe
20
, do Museu Britânico, em Londres, apresentando 
características fisionômicas ainda mais estilizadas distanciando-se do modo de representar 
republicano visando a idealização da imagem do governante. Isto posto, é notório que 
“quanto mais recentes, tanto mais estilizadas são as imagens de Augusto, afastando-se cada 
vez mais, então, da representatio de máscaras mortuárias da República ou das imagines 
médio-itálicas” (Martins, 2011, p. 191). 
Relativamente poucos bronzes da antiguidade clássica resistiram ao reuso do 
material feito pelos séculos precedentes (Opper, 2014, p. 5). Além disso, poucos retratos de 
bronze de Augusto estão preservados, e a cabeça de Meröe é a única que manteve os seus 
olhos incrustados originais, que formam um expressivo contraste com o verde escuro do 
restante da obra (Opper, 2014, p. 5). Outra peculiaridade reside no fato da proveniência da 
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Catálogo, Figura 14. 
20
Catálogo, Figura 9. 
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cabeça: por, aproximadamente, dois milênios ela permaneceu enterrada no deserto do Sudão. 
Além disso, este é o único retrato de Augusto encontrado em um território que não pertenceu 
ao domínio de Roma (Opper, 2014, p. 5). 
Na obra é transmitida a ideia de que se trata de um homem comum, como se 
qualquer cidadão tivesse potencial de atingir os seus feitos (Martins, 2011, p. 186). Datada de 
cerca de 24 a. C., perto da restauração da República por Augusto, essa obra contribui para 
endossar o argumento concernente à manipulação cuidadosa da sua imagem pública, que o 
transformou de um impiedoso líder de facção da guerra civil em um reverenciado “Pai da 
Pátria” (Opper, 2014, p. 5).  
Isto posto, as escolhas que Augusto tomou, referentes ao seu programa 
artístico, trabalharam de modo a formar uma “iconografia do poder” (Brilliant, 1974, p. 11), 
para simplificar a relação entre os cidadãos e o governo. Os primeiros anos de seu governo 
foram concentrados em consolidar o seu poder e expandir as fronteiras territoriais de 
Roma,através da adição de varias colônias. Deste modo, retratos e monumentos em larga 
escala foram erigidos em muitas destas províncias em sua honra.  
 
2.2. Mito 
Com a morte de Lépido, em 12 a. C., Augusto se tornou pontífice máximo em 
seu lugar, passando a ser, a partir disso, o chefe da religião romana. Paulo Martins (2011) 
enfatiza as reformas e a valorização que a religião romana sofre a partir desse período se 
comparada ao momento anterior. Para ele, Augusto se baseia na religiosidade para firmar a 
Paz Romana (Martins, 2011, p. 194).Dentro deste contexto surge a representação de Augusto 
togado com a cabeça coberta, indicando o seu papel como chefe da religião romana, como, 
por exemplo, a estátua Augusto como Pontífice Máximo
21
, encontrada na Via Labicana, em 
Roma, no ano de 1910. Aqui o Imperador está mais vivo espiritualmente, apesar de sua idade 
avançada (nesta época ele tinha quase sessenta anos) sugerida pelas bochechas um pouco 
marcadas, contudo seus traços são fortemente idealizados. A identificação do retrato como 
sendo do Imperador é possível através de sua ampla testa, nariz longo, lábios finos e queixo 
estreito. Características que foram repetidamente utilizadas em vários retratos que chegaram 
                                                          
21
 Catálogo, Figura 20. 
 
 41 
até a atualidade. Contudo, o atributo mais passível de identificação ainda é o penteado do 
cabelo, como afirmado anteriormente, que permite considerar que a obra em questão pertence 
ao Tipo Prima Porta. 
Para Anthony Bonanno (1994), a sua espiritualidade emana do sombreado 
dado aos olhos fundos. Elesegurava, possivelmente,  uma pátera
22
 com alguma oferenda em 
sua mão direita e foi retratado no ato de oferenda no altar, como um sacerdote (Kleiner, 2010, 
p. 69). O corpo da escultura foi realizado a partir de um grande bloco de mármore proveniente 
de Luna, possivelmente por um aprendiz; quanto à cabeça, executada com mármore de alta 
qualidade, superior ao do utilizado para o corpo, importado da Grécia, foi, muito 
provavelmente, esculpida pelo mestre do ateliê (Kleiner, 2010, p. 69; Tuck, 2015, p. 115; 
Zanker, 2012, p. 70). Tal constatação mostra que já à época de Augusto, as esculturas dos 
imperadores eram produzidas em série e os ateliês designavam especialistas diversos em 
partes diferentes das estátuas. Para Paul Zanker (2012), o fato da cabeça ser relativamente 
pequena em relação ao corpo indica diferenças de medida e, por consequência, faz pensar que 
existiram algumas dificuldades durante a sua produção (Zanker, 2012, p. 78). 
Augusto transforma a toga em uma vestimenta não oficial do início do Império 
Romano, bem como um símbolo da atitude adequada, de modo a rememorar o próprio valor 
daqueles que a vestiam em ocasiões específicas. Deste modo, todos os cidadãos romanos e 
homens livres podiam usá-la. No final da República, esta veste era essencialmente a mesma 
utilizada pelos gregos. Todavia, no começo do período Imperial, modelos mais elaborados 
entraram em vigor, os quais tinham que ser vestidos de modos diversos, com outros tipos de 
arranjos (Zanker, 1988, p. 162).  
Com Augusto, o significado simbólico da vestimenta se tornou mais 
importante do que o seu aspecto funcional ou sua aparência, o que representa a tendência sob 
o seu governo de retratá-lo de maneira tradicional, não enfatizando os seus poderes 
extraordinários (Tuck, 2015, p. 115). Um exemplar deste modo de representar é a estátua 
Augusto Togado
23
, do Museu do Louvre, em Paris, com a cabeça descoberta, mostrando que 
essa vestimenta ultrapassou o seu próprio uso diário e passou a ser uma marca da distinção 
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dos cidadãos que a utilizavam. Neste exemplar, Augusto segura na mão esquerda um rolo, o 
que o caracteriza como orador ou membro do senado, no momento de discursar.  
Muitas dessas estátuas honoríficas com a cabeça velada foram exibidas 
também na Grécia e na Ásia Menor, onde este tipo de representação era claramente diferente 
do comum. Esta nova forma representativa foi uma escolha de sucesso, visto que neutralizou 
a delicada questão do poder político de Augusto e o problema de sua expressão visual 
(Zanker, 1988, p. 127). Ela era ainda mais enfática do que as estátuas nuas do período anterior 
à restauração da República e simbolizou claramente a visão do governante de si mesmo. 
Todavia, mesmo com a imagem humilde de Augusto vestindo toga e realizando um sacrifício 
não esconde o fato de que ele gozava de poderes divinos  (Zanker, 1988, p. 128).  
Não há evidências de que o modo de representar com a cabeça velada se referia 
a Augusto, exclusivamente, na sua atividade como sumo pontífice. Esta iconografia possuía 
vários significados na imagética do governante (Fejfer, 2008, p. 399). Talvez tenha sido uma 
escolha adequada para propagar a proteção paternal do território romano por Augusto. As 
estátuas deste tipo tinham uma distribuição demasiadamente ampla obedecendo o padrão de 
seus retratos, mas os seus significados eram alterados conforme o contexto. Na Grécia, este 
modo de representar era exclusivo para retratar membros da família imperial, visto que não 
existem evidências do uso da toga com a cabeça velada entre os gregos.  
Durante o século I a estátua togada perdeu sua popularidade dando lugar a 
representações couraçadas e nuas. As esculturas togadas com a cabeça veladas mantiveram 
sua popularidade até o final do período de Augusto, depois do qual era frequentemente 
utilizada pelo imperador quando em atos de sacrifício simbolizando a sua preocupação em 
manter satisfatória as relações com os deuses. Juntamente com a coroa cívica, a toga 
simbolizava as virtudes que o imperador compartilhava com grande parte dos cidadãos 
romanos. Contudo, como a coroa cívica rapidamente se torna uma insígnia imperial, ela 
também evidenciava a mensagem referente ao status superior do imperador entre os seus 
semelhantes (Fejfer, 2008, p. 400). 
Com o estabelecimento da nova ordem mundial era necessária uma nova 
iconografia e mitologia. Portanto, foi criada uma nova mitologia oficial do Império Romano, 
conciliando a tradição e estética gregas com a cultura romana, de modo a explicitar a 
descendência divina de Augusto. Muitas imagens simbolizando as bênçãos da abundância 
surgiram em várias edificações neste período. O deus Apolo era considerado o seu protetor e, 
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por essa razão, muitos monumentos foram construídos não apenas para honrá-lo, mas também 
para ligá-lo com a linhagem de Augusto e com a sina da família imperial. Para os gregos, ele 
era o deus da benevolência e beleza e o portador da paz, retratado com radiante jovialidade 
que também serviu como inspiração para os retratos do governante (Kleiner, 1992, p. 62). 
A imagem da Gema de Augusto
24
possui qualidades de uma narrativa, 
entretanto não forma uma narrativa real. Datada da última década de governo, para John 
Pollini (2003), ela é um exemplar da narrativa dinástica, onde são representados dois ou mais 
acontecimentos ligados entre si e a alguma dinastia; o foco destas cenas está, sobretudo, na 
cerimônia, contando com símbolos, gestos e personificações que enfatizam as virtudes e os 
valores imperiais. Neste caso estão afirmadas e evidenciadas as tendências monárquicas 
fundamentais no governo do Imperador; fato que leva a considerar o tema da obra como uma 
alegoria política (Pollini, 2003 e Stewart, 2008).  
 Todas as figuras, imortais e mortais, dispostas próximas ao soberano, têm a 
atenção voltada para ele. A presença de Oceano segurando a cora cívica sobre a cabeça de 
Augusto compõe uma metáfora que torna o governante o salvador, protetor e benfeitor do 
mundo civilizado (Pollini, 2003). O governante está entronizado com a deusa Roma, 
representado heroicamente em um seminu e à maneira de Júpiter (Pollini, 2003; Stewart, 
2008; Zanker, 1988), o que comprova que ele é o vice-regente deste deus na Terra, um 
intermediário entre o céu e o terreno. O fato da representação ser à maneira de e não como 
Júpiter significa que o Imperador ainda estava vivo quando a obra foi criada (Pollini, 2003). A 
explícita metáfora utilizada simboliza o poder imperial alcançado pelo Imperador. Além 
disso, o corpo nu com um manto na altura do quadril, conforme a classificação de Christopher 
Hallett (2005), designa o resultado, de significância religiosa e divina, que esse tipo de 
vestimenta assume mais explicitamente. Esta característica está evidentemente ligada à 
conhecida política adotada por Augusto de não enfatizar os seus poderes militares (Hallett, 
2005, p. 165). 
Acima de sua cabeça aparece o signo de capricórnio sobre um disco, 
provavelmente o sol (Zanker, 1988), e uma estrela ao fundo; tais elementos são símbolos da 
predestinação cósmica e mítica. A opção por este tipo de representação glorifica o governante 
(Bonanno, 1994; Zanker, 1988), tornando-o o emissário escolhido pelos deuses para 
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representá-los entre os mortais, como um intermediário entre o divino e o terreno. Deste 
modo, o seu poder era inseparável do viés político, bem como da virtude moral. Ao lado do 
seu trono está Roma, além de outras divindades como: Crono, Oceano, Telure e Vitória; todos 
estes personagens simbolizam o eterno reinado do governante (Siebler, 2008).  
Outro personagem importante é Tibério, o filho que Augusto adota e escolhe 
para a sucessão do comando do Império Romano. Sua representação é no momento em que 
desce da carruagem da Vitória, vestido com uma toga olhando para seu pai adotivo,  o qual o 
observa fixamente de seu trono; taiscaracterísticas enfatizam a futura ascensão de Tibério ao 
poder. Este último, por sua vez, adotou Germânico, por ordem de Augusto, que desejava que 
a sucessão passasse novamente a um parente biológico (Pollini, 2003). A representação destes 
dois personagens, no âmbito vitorioso da obra, estende a narrativa e sugere a continuidade 
dinástica em Roma. O registro inferior traz a ideia do poder imperial e da divina aprovação 
com a visão da vitória de Roma sobre os bárbaros, simbolizando, mais uma vez, a ordem 
sobre o caos, trazida com a nova República (Pollini, 2003).  
Augusto é representado vestindo toga e entronizado na pose de Júpiter, 
novamente, no Cálice de Boscoreale
25
. Acompanhado por personagens mitológicas, 
alegoricamente como na Gema de Augusto (Kuttner, 1995), mas, desta vez, em posição 
superior aos demais, esta obra sublinha o seu papel constitucional como governante, além de 
mostrá-lo como filho divino, cercado por deuses (Zanker, 1988).  A deusa Vênus é uma das 
personagens de destaque, com a imagem da Vitória em suas mãos, colocada por ela sobre o 
globo que o Imperador segura na mão direita. Esta cena mostra que sua ancestral lhe confere 
poder e a garantia da vitória (Zanker, 1988). A presença de Roma e do Gênio do Povo 
Romano, atrás de Augusto, confirmam que tudo está bem com o Império Romano. A 
representação dos deuses da nova Roma, em tamanho menor do que o Imperador, transmite a 
mensagem de que todos eles estão a seu serviço, de modo a enfatizar a proporção de seu 
poder e o apoio divino(Zanker, 1988). 
No outro lado do cálice, o Imperador está sentado, mais uma vez, recebendo a 
submissão dos chefes bárbaros. Por sua vez, esta cena se tornou um dos pontos mais 
importantes da obra representando a alegoria da dominação do mundo pelo governante 
(Hölscher, 1996). Contudo, a principal mensagem é o exemplo da clemência de Augusto, 
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celebrada aqui, além da visão de uma nova ordem mundial abençoada e garantidamente 
duradoura alcançada com os esforços do Imperador. Sua pose realça sua ação contemplativa 
perante o que se passa à sua frente, além de sublinhar que ele é quem garante e personifica 
uma ordem justa e imperturbável; é ele quem supervisiona e guia o que acontece; desta forma, 
tudo gira ao seu redor (Zanker, 1988). 
Dentro do esquema de representação entronizado e com o manto no quadril, 
está o retrato de Augusto como Júpiter, do Museu Hermitage, em São Petersburgo
26
. Neste 
caso é dada ênfase à iconografia divina notadamente marcada pela nudez com o manto no 
quadril. É provável que este tipo de estátua tenha surgido durante o governo do primeiro 
imperador e, subsequentemente, tenha se tornado uma maneira demasiadamente popular de 
retrato imperial, conforme foi constatado na Gema de Augusto anteriormente. 
Neste âmbito, o Camafeu deBlacas
27
, do Museu Britânico, em Londres, mais 
uma vez retrata o imperador com a égide de Júpiter, de maneira a elevar seu status entre os 
mortais. Mesmo com esse tipo de representação, o povo romano sabia distinguir Augusto de 
Júpiter (Hannestad, 1986, p. 82), assim como a nudez artística e real. O nu com o manto no 
quadril, utilizado por Augusto no culto do Divino Júlio, podia agora ser mesclado com a 
iconografia do imperador vivo, se tornando um dos modos de representar mais 
frequentemente favorecidos pelos Júlio-Claudianos (Fejfer, 2008, p. 401). Contudo, este tipo 




O corpo é um importante meio para evidenciar a relação do homem com o 
mundo, atuando como metáfora do social e este, por sua vez, metaforizando o corpo. Se 
relacionando com gestos, posturas, vestes e nudez, ele é ativo e composto de significâncias 
que apontam para variadas esferas (Le Breton, 2007). Como qualquer pessoa, Augusto 
envelheceu, mas não em seus retratos, nos quais era sempre representado com feição jovial, 
conforme afirmado anteriormente. Provavelmente este não era um problema na época, já que 
                                                          
26
Catálogo, Figura 22. 
27
Catálogo, Figura 8. 
 
 46 
o imperador era visto pessoalmente por poucos. Tal fato contribui para endossar a constatação 
de que a sua retratística é composta de “imagens imperiais calculadas” (Kleiner, 2010, p. 62) 
mais do que com a semelhança do indivíduo; aqui o conceito de retrato não significa 
semelhança realista.  
Os tipos de corpo do governante representavam um cânone visual de suas 
qualidades e funções públicas. Isto indica que determinados tipos de estatuária tinham 
preferência em contextos específicos. Para Jane Fejfer (2008), as generalizações dos tipos de 
corpo são altamente problemáticas, pois eles não podem ser rigidamente categorizados, visto 
que um mesmo tipo podia ser empregado em variados contextos e carregar diferentes 
significados. A autora sugere que apenas a análise meticulosa de cada conjuntura individual 
pode elucidar uma escolha específica (Fejfer, 2008, p. 397). Tal atitude é apropriada para 
tentar definir a localização precisa onde a obra estava disposta e para regiões geográficas. 
Com a recepção dos modelos artísticos gregos, os retratos nus passaram a ser 
incorporados nas representações romanas. Contudo, a distinção entre a nudez na vida e na arte 
era muito explícita para os cidadãos de Roma. Ao passo que o nu artístico idealizado visava 
enaltecer o status do retratado como herói, a nudez pública de um indivíduo significava 
vulnerabilidade. Para Christopher H. Hallett (2005), a primeira evidência da aceitação, por 
parte do povo romano, é proveniente de uma moeda da época de Sula, por volta de 44 a. C., 
na qual ele aparece nu com um manto no quadril à maneira de Júpiter. Pouco tempo depois, 
em 30 a. C., quando ainda era triúnviro, Otávio também foi celebrado de maneira heroica 
através do mesmo meio. A partir do momento em que se tornagovernante, o modo mais 
utilizado para o representar era com a toga, frequentemente com a cabeça coberta. No cerne 
dessa mudança de sua imagem somente o retrato com o manto no quadril sobreviveu, mesmo 
que em número expressivamente menor. 
É provável que este traje tenha sido considerado mais adequado com os 
tradicionais valores romanos, enfatizando a perspicácia do governante para representar a si 
mesmo como o reformador e restaurador da moral pública. Juntamente com a toga e a 
armadura, o manto no quadril foi transformado em um dos trajes padrão do retrato imperial da 
dinastia Júlio-Claudiana (Hallett, 2005, p. 160). Segundo Jane Fejfer (2008), as 
representações togadas, em sua maioria com a cabeça velada, são notadamente dominantes, 
constituindo 59% de todas as estátuas masculinas. Os nus parciais heroicos constituem 26%, 
enquanto as estátuas couraçadas foram menos escolhidas para se fazer representar, com 15%. 
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A ênfase na iconografia divina está presente nas obras com manto no quadril 
entronizadas. Este tipo de representação pode ter surgido primeiro durante o governo de 
Augusto, e subsequentemente se tornou uma escolha muito popular para os retratos imperiais. 
Aqui, tal traje e pose são associados “à maneira de Júpiter” (Hallett, 2005, p. 166 e Zanker, 
1988, p. 230). A imagem entronizada do governante, provavelmente, foi uma inovação 
romana, visto que as imagens entronizadas de líderes do mundo helenístico eram raras. O 
cerimonial público romano transformou o retrato entronizado em uma preferência para a 
imagem de autoridade na cultura romana, porque sempre que os magistrados mais importantes 













Para Diana Kleiner (1992), existem três temas principais na propaganda de 
Augusto depois de 31. O primeiro era a vitória militar com a fundação do seu poder, baseado 
na linha sucessória de Júlio César, seu pai adotivo, que o nomeou como herdeiro. O segundo 
foi a paz alcançada através da sua vitória militar da Guerra Civil, conforme dito 
anteriormente; o que culmina na Paz Romana. Por fim, a alegação de sua descendência divina, 
não meramente como filho do deus César, mas sim como descendente direto de Enéias, filho 
de Vênus. Para a autora, estes três temas: “vitória, paz e prosperidade, e descendência divina” 
(Kleiner, 1992, p. 63), caracterizam o retrato oficial e os relevos escultóricos da época de 
Augusto. 





Partindo da autoconsciência, na Arte Romana, sobre o corpo vestido e o 
despido, bem como a significância neles presente e da análise das obras, se conclui que o 
corpo representado remete a ideias e ideais artísticos, políticos e sociais. A sua expressão é 
passível de modulagem, de acordo com o objetivo e o statuspretendido com a representação; 
ele é suporte de ações e significações, atuando como fenômeno social e cultural, se torna um 
símbolo no imaginário dos observadores (Le Breton, 2007). Além disso, a combinação da 
religião com elementos estéticos pretendia criar um estilo extraordinário, o qual se tornaria o 



















3- Entre Grécia e Roma: arte romana, forma grega 
 
As obras de arte romanas da Antiguidade pouco correspondem à ideia moderna 
de arte criativa, o que demanda dos pesquisadores maior esforço para compreendê-la, segundo 
afirmação de Tonio Hölscher (2002). Para ele, ao passo que a arte romana era vista como 
submissa aos modelos gregos, ela não podia suprir o quesito da originalidade, fato que 
desencadeou o “juízo negativo de Winckelmann sobre o „estilo imitativo‟.” (Hölscher, 2002, 
p. 8). Nesse caso, os elementos clássicos da arte romana foram tidos como marca de atraso, o 
qual foi reavaliado no final do século XIX, com a ênfase dada às formas romanas autônomas e 
criativas. Michael Squire (2015) afirma que a nossa visão, como espectadores 
contemporâneos, da antiguidade grega e romana é mediada através do modo de ver moderno.  
A noção de que a arte romana era meramente cópia da arte grega, disseminada 
por Johann Winckelmann (1849-1873/1968,apudKOUSSER, 2015, p. 114), que identificou 
muitas esculturas romanas como cópias de obras gregas, em decorrência do status que os 
originais possuíam de famosos trabalhos de arte, como as esculturas de Fídias e Policleto. 
Contudo, os pesquisadores têm criticado essa afirmação e levantado a questão de que muitos 
trabalhos identificados como cópias foram, pelo contrário, criações romanas (Kousser, 2015, 
p. 114). Ademais, os trabalhos gregos eram utilizados para novos propósitos, de modo que os 
romanos transformavam, notavelmente, o contexto das obras (Kousser, 2015, p. 215). 
É evidente que a arte romana se funde em todos os seus ramos com elementos 
gregos, de variadas maneiras, todavia não é sensato considerá-la meramente como um 
prolongamento da artegrega (Hölscher, 2002, p. 9).  Deste modo, a diferenciação entre estes 
dois tipos de arte abre caminho para a compreensão científica das obras cujas características 
gregas são mais enfáticas, além do debate mais geral sobre o fenômeno do classicismo. Tonio 
Hölscher (2002) afirma que se deve fazer o exercício de não considerar a obra de arte, 
exclusivamente, do ponto de vista da produção, mas também da comunicação, como fator da 
vida social como um todo. A arte romana, conforme a definição que se tem, fez expressivo 
uso de formas e trabalhos inteiros da arte grega, independentemente do seu período de 
produção; por essa razão, a princípio, a arte romana se expressa através de uma linguagem 
adotada, especialmente na escultura (Zanker, 2015, p. 311). Contudo, Paul Zanker afirma que 
os espectadores romanos podiam apenas compreender as formas das estátuas e imagens no 
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contexto que era atribuído a estes trabalhos em suas novas funções e significados (Zanker, 
2015, p. 311). 
Rachel Kousser afirma que existiram três períodos mais representativos de 
contato entre Grécia e Roma, nos quais, a propósito, ela se concentra:  
o século II a. C., quando os Romanos tiveram a primeira exposição substancial e 
direta à arte Grega; a era de Augusto, quando as formas Helênicas, e especialmente 
o estilo clássico, desempenharam um papel central nos monumentos patrocinados 
pelo Estado no novo regime; e o período Adriano-Antonino, quando em maior 
medida do que nunca, os tipos e estilos Gregos foram incorporados dentro do koinê 
artístico da era e transmitidos através do Império.” (Kousser, 2015, p. 114). 
No argumento da autora, essa apropriação de elementos da arte grega era um 
processo contínuo marcado pelas necessidades sociais dos romanos, tanto na capital, quanto 
em todo o território sob o domínio de Roma. Apesar do vasto número de possibilidades de 
abordagens sobre o assunto, muitas pesquisas foram realizadas no que concerne às questões 
de cópia e originalidade, principalmente das esculturas romanas. 
A arte romana recorreu a épocas estilísticas diversas, desde o fim do período 
Arcaico até o final do Helenístico. Contudo o corpo do Doríforo, de Policleto, se tornou 
modelo desde o início da época imperial, com Augusto, até a época flaviana (Hölscher, 2002, 
p. 14). Tonio Hölscher apresenta a hipótese de que “a arte romana não definia a escolha de 
seus modelos baseada no estilo ou gosto, ao contrário, primeiramente com base no conteúdo 
e no tema. De tempos em tempos pegava protótipos diferentes de períodos diversos da arte 
grega em função de âmbitos temáticos diferentes.” (Hölscher, 2002, p. 17). Além disso, o 
autor também chama atenção para outro fato importante: o uso dos termos “clássico” e 
“helenístico” traz a ideia de que os dois estilos foram criados em períodos diferentes dentro da 
arte grega, mas isso, necessariamente, não significa que se tratem de recursos concernentes a 
este ou aquele período do passado (Hölscher, 2002, p. 18). 
Para Mark D. Fullerton, existem duas possibilidades de difusão, ou circulação e 
transferência, nesse caso: na primeira a apropriação pode ser contínua, onde as obras 
reproduzem os desenvolvimentos da cultura doadora. Contudo, neste caso, os trabalhos são 
inferiores, na qualidade, quando comparados aos seus modelos, o que resulta em trabalhos 
rotulados de “provincianos”; na segunda hipótese, o modelo em contraste faz a relação entre 
duas culturas distintas, sendo esta dramaticamente alterada quando acontece a conquista e o 
esforço de um para governar o outro. Esta segunda possibilidade, segundo Mark D. Fullerton, 
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tem sido aplicada a forças “imperiais” no mundo antigo. Nesta apropriação sincrônica, a 
cultura governante se apropria da arte de uma vez. Deste modo, “regras ou padrões para o 
estilo são usados e como são usados desenvolve uma arte para atingir sua missão 
comunicativa, e diferentes estilos são frequentemente combinados para formar obras 
„ecléticas‟.” (Fullerton, 2015, p. 210). Contudo, para o autor, tanto uma possibilidade, quanto 
a outra, diacrônica e sincronicamente, são úteis para pensar a respeitos do caso romano. 
Ao passo que Roma estende seu controle para o oriente mediterrâneo, durante 
o século II a. C., a produção, aquisição e uso da arte foram profundamente modificados. A 
partir dessa época, os romanos desenvolveram a sua própria linguagem visual, caracterizada 
pelo intricado sistema de estilos a partir de tradições artísticas tanto dos conquistadores, 
quanto dos conquistados (Fullerton, 2015, p. 210). Os líderes helenísticos criaram 
mecanismos para expressar poder e controle, os quais utilizavam as esculturas públicas 
existentes e incluíam a linguagem visual que era, mesmo nesta época, uma mistura do estilo 
clássico e de inovações. Para os propósitos romanos este era um modelo eficaz, o qual foi 
rapidamente adotado.  
Deste modo, a análise estilística da escultura romana deve ser feita 
separadamente, de maneira distinta da grega  (Fullerton, 2015, p. 211). Para Fullerton,  
a Arte Romana pode ser organizada dentro de uma sequência de períodos estilísticos 
definíveis [...]. Entretanto, ao passo que o material romano não faz parte de um 
modelo orgânico de desenvolvimento, como o usado pelos gregos, o resultado era 
uma sequência de estilos que não flui sempre de maneira lógica ou coerente de um 
período para o outro. [...] Para a arte romana, explicações foram procuradas em 
períodos históricos distintos definidos pelas pessoas de poder dentro da sociedade - 
dos aspirantes a patrícios do final da República às subsequentes dinastias imperiais. 
Eventualmente, este modelo veio caracterizar fases estilísticas nas personalidades 
e/ou políticas dos imperadores, nos dando estilos como: Augustano, Flaviano e 
assim por diante. (Fullerton, 2015, p. 211). 
Com isto, se torna palpável organizar os estilos romanos dentro de um sistema 
que faz acessível a compreensão de todo o processo, como na arte grega. 
De modo a retomar o que já foi dito nos capítulos anteriores, segundo Anna 
Aguissola (2015), as obras de Policleto, sobretudo o Doríforo e o Diadúmeno, resumem a 
relação entre as esculturas grega e romana (Aguissola, 2015, p. 240). Para ela, o escultor criou 
imagens as quais o gesto se tornou sinônimo da própria obra. Havia consenso entre o título 
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grego e o gesto em criar ambos um visual e uma unidade conceitual que, indubitavelmente, 
fixou estas estátuas nas mentes dos espectadores romanos(Aguissola, 2015, p. 240).Nos 
espaços públicos de qualquer cidade maior do território romano, bem como dentro das casas 
mais abastadas, era comum se deparar commuitas estátuas de deuses e heróis. Primeiro, e 
principalmente,devidoaosseus formatos e estilo, estas figuras divinas e mitológicas foram 
baseadas em modelos gregos familiares a grande parte dos espectadores (Zanker, 1979, p. 
284-99,apud Aguissola, 2015, p. 240).  
Para a autora, os espectadores romanos consideravam uma gama mais ampla de 
questões sem se ater, necessariamente, ao grau de fidelidade do trabalho artístico em relação 
ao seu modelo, mas simna apropriação das imagens, estilos e gêneros de seus contextos e a 
mensagem que as obras foram pensadas para transmitir (Aguissola, 2015, p. 242).A grande 
dependência da arte grega, especialmente evidenciada no âmbito da escultura, deve ser 
entendida em termos de uma abordagem criativa de trabalho dentro de uma tradição 
conservativa da cultura onde os “grandes mestres” ocuparam posição de destaque (Gazda, 
2002, 1-24; Perry,2005,apud Aguissola, 2015, p. 243). Juntamente com a escolha das obras e 
estilos que deviam ser emuladas estava o princípio universal de apropriação, o qual norteava a 
seleção de imagens de acordo com a função e contexto (M. Fuchs, 1999, 75-9; Perry, 2002, 
156-7; 2005, 28-64,apud Aguissola, 2015, p. 243). 
Conforme foi afirmado nos capítulos anteriores, Augusto se apropriou e 
adaptou vários elementos gregos à cultura romana, os quais iam desde alguns costumes como, 
por exemplo, as competições por jogos sazonais, passando pelo panteão grego, o qual teve os 
nomes dos deuses traduzidos para o latim, chegando à arte que serviu como grande modelo 
em Roma. É importante ressaltar que o mundo conhecido, pelos povos da antiguidade, era 
dominado pela arte grega neste período.  
Na análise da estátua de Augusto de Prima Porta
29
, Michael Squire considera 
que o uso da couraça é, sem dúvida, o aspecto mais ambivalente de todos, sendo a sua escolha 
melhor entendida dentro de uma dialética cultural do corpo no final do século I a. C.:  
de um lado o interesse na nudez e a sua associação com o poder e influência 
masculinos, como premissa herdada de um conjunto de convenções visuais gregas; 
de outro, uma certa reticência, resistência e rejeição, centrada em torno da retórica 
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 Catálogo, Figura 27. 
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romana da remoção e diferença cultural. [...] A couraça permite ao nosso Príncipe, 
ao mesmo tempo, vestir e despir seu traje: pela exploração da duplicidade dinâmica 
de sua vestimenta, a estátua convida o espectador a ver o seu assunto tanto como um 
nu grego em boa forma, quanto um general romano vestido. (Squire, 2013, p. 3). 
Além disso, o autor segue estudos de arqueólogos como: Cornelius C. Vermeule e Klaus 
Stemmer, para afirmar que a couraça é classificada como um exemplar do, então, nomeado 
Tipo Helenístico (Squire, 2013, p. 7). Augusto está em posição de contraposto, com a maior 
parte de seu peso sob sua perna direita, enquanto a esquerda está relaxada, trazendo à estátua 
uma dinâmica diagonal. Como citado anteriormente, o esquema escultural remete ao 
Doríforo, de Policleto (Squire, 2013, p. 5). 
 
3.1. A nudez no retrato romano imperial 
As vestes, ou a falta delas, eram extremamente importantes para os romanos; 
para endossar essa afirmação, Michael Squire cita Shelley Hales: “o poder podia ser 
negociado pelo ato de vestir, caimento e troca das roupas” (Hales, 2005,apud Squire, 2013, 
p. 15). Adiante, o autor considera que Plínio, em sua obra História Natural, articula um dilema 
essencial na escultura honorífica romana, concebendo isso em torno dos polos das identidades 
culturais gregas e romanas. Enquanto as convenções artísticas da Grécia podiam expor a 
nudez masculina como uma condição imprescindível para o retrato honorífico (Squire, 2013, 
p. 16). Os patronos e espectadores romanos pareciam ter se preocupado mais com os vieses 
político, social e cultural. Para ele, Plínio ajuda a descobrir como as ideologias referentes ao 
corpo que estava vestido influíam na significância de ser romano em oposição a ser grego 
(Squire, 2013, p. 16). De acordo com as convenções culturais helenísticas, a exposição da 
influência e poder de alguém estava lado a lado com a descoberta do corpo belo do indivíduo. 
Entretanto, na concepção romana, o ato de despir podia colocar em risco a exposição cultural 
e política (Squire, 2013, p. 16). 
Os romanos, além deoutros povos do mundo antigo que possuíam contato com 
os gregos, tinham muitas ressalvas em serem vistos nus em público, e isto parece ter 
persistido por muito tempo (Hallett, 2005, p. 61). No período denominado de imperial, com o 
crescimento da popularidade dos banhos públicos, a nudez gradualmente se tornou mais 
aceitável – pelo menos para os homens e, provavelmente, apenas enquanto eles estavam 
dentro destes recintos. Fora dos banhos,aparecer nu em público se manteve impensável para 
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os cidadãos respeitáveis de Roma. Dentro desta perspectiva, estar despido e exposto em 
público era algo condenável, aceitável apenas nas mostras de venda de escravos (Hallett, 
2005, p. 61).  
A escolha romana perante essa problemática com a nudez foi o uso do manto 
no quadril nas esculturas, o qual, segundo Christopher Hallett, é tido como uma inovação de 
Roma, o que não é correto afirmar, visto que é originário da Grécia, pertencente a 
representação de figuras com trajes militares (Hallett, 2005, p. 123). Dentro do contexto 
grego, esta iconografia, do manto drapeado no quadril, incialmente era utilizada para retratar 
divindades masculinas mais velhas e com barba e, posteriormente, para homens com mais 
idade. Além disso, este traje também foi utilizado para retratos de governantes helenísticos, 









Imagem 11. Alexandre de Magnésia, 1,90m, meados do séc. II a. C., Istambul, Museu Arqueológico, inv. 709
30
 
Uma vez que a nudez completa não foi amplamente adotada em Roma, este 
traje pode ter sido considerado mais alinhado com os velhos valores romanos (Hallett, 2005, 
p. 160). Deste modo, se constata a importância da representação com trajes heroicos, os quais 
vestiam o manto militar de maneira levemente distinta. Este drapejamento do manto era 
conhecido na Grécia Clássica e pode, em alguns contextos, ter sido preferido por figuras 
masculinas mais velhas; contudo ele parece ter sido popular no leste grego e no oeste romano 
também entre os homens maisjovens (Hallett, 2005, p. 160).Neste âmbito é possível inserir 





quatro obras do corpus: as esculturas de Augusto de Arles
31





 e a Gema de Augusto
34
. Em todas elas o governante é representado com o 
manto drapeado na altura do quadril, ora em pé, ora sentado, ou entronizado. 
 
3.2. A influência de Alexandre e arepresentação à maneira de Júpiter 
No que se refere a Alexandre, as obras de Augusto de Arles e de Herculano 
fazem clara referência ao modo de representar do líder. Contudo, para os romanos, a alusão a 
Alexandre podia ser algo ambíguo que devia ser empregada com cautela (Pollini, 2012, p. 
175). Ele era tido como modelo não apenas em decorrência de sua perspicácia e sabedoria 
como governante, mas, também, por seus feitos militares, coragem e ousadia. Contudo, 
Alexandre era descrito como arrogante, cruel e imoderado (Cícero,apud Pollini, 2012, p. 175), 
considerado submisso às suas paixões. Otávio usava tais características para criticar Marco 
Antônio, o qual havia sido seduzido por Cleópatra, segundo a retórica usada contra eles. Neste 
ponto está o caráter ambíguo do uso da imagem de Alexandre nesta época, visto que Otávio 
usava o comportamento falho do líder na comparação a Marco Antônio, enquanto evocava 
Alexandre no seu programa ideológico e artístico (Pollini, 2012, p. 176). Todavia, John 
Pollini conclui que, para o contexto da época, o “bom Alexandre” era mais digno de emular, 
enquanto o “mal Alexandre” devia ser evitado. Além disso, depois de sua morte o seu império 
entra em caos total e guerra, fato que é criticado por Augusto, o qual se considerava melhor e 
maior do que Alexandre, e que alcançou algo mais importante: “um império estável e a paz 
mundial” (Pollini, 2012, p. 178).  
Desde Alexandre, o mundo Helenístico passou a retratar seus líderes à maneira 
de Júpiter e Augusto não foi exceção, contudo, em Roma essa iconografia foi adicionada à 
nova mitologia criada na época (Zanker, 1988, p. 230). Na Gema de Augusto, nas estátuas de 
Augusto como Júpiter e de Herculano e no Camafeu de Blacas
35
. No primeiro caso, o 
governante aparece entronizado, seminu com manto no quadril, ao lado da deusa Roma, 
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Catálogo, Figura 28. 
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todavia, ao invés de um raio, ele segura um objeto típico dos sacerdotes romanos (Zanker, 
1988, p. 230). No segundo exemplar, Augusto aparece da mesma maneira que na obra 
anterior, mas, desta vez, segurando o globo na mão direita de modo a representá-lo como um 
governante do mundo pelo direito conquistado (Hallett, 2005, p. 163).Na terceira obra, a 
alusão é evidente com o raio segurado pelo Imperador na mão esquerda, o que o coloca como 
condutor da autoridade do deus no mundo terreno (Hallett, 2005, p. 163). Na última 
representação, Augusto está com a égide de Júpiter e com a faixa de um governante 
Helenístico em volta de sua cabeça (Hannestad, 1986, p. 82). Deste modo, a iconografia com 
manto nos quadris assumiu significância explícita religiosa/divina, de maneira oposta às 









Imagem 11                                       Imagem 12. Augusto de Arles
36
            Imgem 13. Augusto de Herculano
37
 
Depois da morte de Augusto, o seu herdeiro, Tibério, também foi representado 
como Júpiter no Grande Camafeu da França e na Espada de Augusto
38
, encontrada na 
Alemanha (Zanker, 1988, p. 233). Nesta última, Tibério tem lugar na bainha, entronizado à 
maneira de Júpiter e segurando um escudo na mão esquerda com a inscrição: “Felicitas 
Tiberii”, rodeado por Marte Ultor e Vitória de Augusto. No centro da espada está um retrato 
de Augusto em um medalhão (Zanker, 1988, p. 232-233). É evidente que os governantes não 
eram vistos como Júpiter de maneira literal. Este tipo de representação possuía valor 
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simbólico (Hannestad, 1986, p. 82) e rapidamente passou a ser dedicada em templos, 
santuários e galerias de estátua, não só no Leste ou no exército, mas, também, em cidades do 
território que hoje pertence à Itália (Zanker, 1988, p. 233). 
As vestes contemporâneas representavam os vários papéis da vida de um 
romano: a toga, o papel de cidadão, ou magistrado público; a couraça,a função de soldado ou 
comandante militar; o pallium
39
, o papel de orador eloquente. Contudo, o seminu com manto 
no quadril, também designado como traje heroico, fez algo que nenhum dos anteriores 
alcançou: transferiu a representação individual para além do âmbito da vida contemporânea, e 
para dentro do mundo do mito, da literatura e da arte, no mesmo patamar que os grandes 














Para Mark D. Fullerton, aorganicidade do desenvolvimento escultórico grego 
tem levado os pesquisadores a ver estilo na escultura romana, o qual não adere a padrões, 
como um “problema” a ser resolvido, o que, possivelmente, seria algo criado pelos mesmos. É 
comum entender o significado nos estilos gregos como o produto das condições culturais e 
valores de um lugar e tempo específicos. A ação recíproca da escolha da tradição estilística e 
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artística que norteia a escultura romana libera os processos interpretativos de qualquer 
determinismo (Fullerton, 2015, p. 221). Isto posto, o estilo deixa de ser uma problemática no 
estudo da escultura romana, visto que permanece no núcleo do processo significativo, e a 
aplicação da análise estilística, como significado para eleger significância, claramente 
prevalece sobre a sua limitação cumprindo regras que os modos “helenocêntricos” de 
pensamento podem involuntariamente atribuir (Fullerton, 2015, p. 221). 
A partir dos estudos sobre o período, sabe-se que as estátuas romanas 
conhecidas são criações inventivas que se devem a alguns protótipos gregos, aoinvés de 
cópias intencionais. Deste modo, a relação entre escultura grega e romana é extremamente 
relevante para explicar a disseminação e sucesso de verdadeiras cópias pensadas, 
manufaturadas e dispostas para estabelecer uma clara relação de uma dada obra grega 
(Aguissola, 2015, p. 254). 
O potencial das cópias como instrumentos de comunicação pode explicar, em 
parte, as razões para a excepcional popularidade nas casas e cidades romanas, de acordo com 
o gosto que não encontra paralelo em outros períodos da história ocidental. Indubitavelmente, 
imagens repetidas e corpos padronizados foram frequentemente escolhidos, visto que eles 
pertenciam a uma linguagem muito difundida, para preencher os espaços arquitetônicos como 
espaços convencionais, ou fornecer uma linguagem confiável, na qual referências individuais 
podiam ser construídas (Zanker, 1992,apud Aguissola, 2015, p. 255). No entanto, o seu 
potencial para a manipulação da memória coletiva constitui um aspecto fundamental no 
costume romano de repetição visual. Para os romanos, referências àsobras notáveis da Grécia 
antiga, cronologicamente distantes, estavam imersas em camadas para os artefatos romanos da 
época ou lugares próximos no tempo com espectadores contemporâneos, bem como em uma 
retórica de estilos que tinha se tornado lugar comum (Hölscher, [1987]; 2004, apud 










A retrtística de Augusto, de início, ocupou a posição do que veio a se tornar a 
prática usual de retratos imperiais, que consistia na criação de imagens em três dimensões 
sucessivas e centralmente definidas, as quais eram dispostas ao redor do território romano e 
continuamente replicadas em contextos locais como parte da materialização da demonstração 
de lealdade (Smith, 1996, p. 31). A criação de tipos de retrato, sua disseminação, recepção, 
replicação e adequação aos seus contextos locais são assuntos das pesquisas tipológicas 
modernas dos retratos imperiais (Smith, 1996, p. 31-32). Ademais, Augusto foi o primeiro 
tema vivo a ir além da prática da cópia e réplica de uma dada escultura (Smith, 1996, p. 31). 
Para Roland R. R. Smith, os textos não discorrem a respeito dos dois primeiros 
estágios primordiais: criação e distribuição dos modelos de retratos, se baseando na 
arqueologia, a partir da seleção aleatória de réplicas locais, versões e variantes que 
sobreviveram. Contudo, o autor considera que existem bons trabalhos recentes que têm 
abordado o assunto dentro do viés claramente científico, com regras de método e evidência 
que são quantificáveis e verificáveis (Smith, 1996, p. 32). A História da Arte priorizava, 
dentro do processo interpretativo, os juízos estéticos ao invés do contexto de criação e 
exposição no qual estava inserida a obra de arte, o que se caracteriza como relevante na 
Arqueologia (Scott, 2006,apud Grillo e Funari, 2015, p. 42). Contudo, ocorreram mudanças 
epistemológicas na História da Arte, e também na História da Arte Romana, as quais 
passaram a concentrar o foco em questões relacionadas ao contexto e produção das obras, tais 
como: ideologia, classe,status, gênero e identidade cultural (D‟Alleva, 2010; Donohue, 2003; 
Funari e Grillo, 2015; Stewart, 2008; Zanker 1988 e 2010). 
As competições política e artística chegam ao fim com a ascensão de Otávio ao 
poder, em 31 a. C. (Kousser, 2015, p. 119-120). Embora ele tenha evitado receber o título de 
rei, preferindo o de Príncipe, Otávio governou de maneira efetiva, devido ao controle do 
exército, dos altos níveis do poder político e como chefe da religião, bem como de uma 
grandiosa fortuna pessoal. Deste modo, ele foi o grande patrono das artes neste período, 
usando a sua posição para a “organização da opinião” (Syme, 1960,apud Kousser, 2015, p. 
120), através da criação de imagens concernentes ao novo sistema político, além de 
disseminá-las a uma audiência ampla (Kousser, 2015, p. 120). 
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Tal objetivo foi atingido através do desenvolvimento de uma linguagem visual 
baseada, sobretudo, na arte grega. O estilo helenístico foi utilizado em monumentos públicos 
romanos, tanto em templos, como em edifícios governamentais e de entretenimento, passando 
pelos retratos e relevos históricos (Kousser, 2015, p. 120). Nestas mesmas construções 
estavam presentes elementos do classicismo grego, dos séculos V-IV a. C. (Zanker, 1988, p. 
239-263,apud Kousser, 2015, p. 120). Se comparada com o período republicano, a Roma da 
época de Augusto parece muito diferente; ela não era simplesmente um centro de arte 
helenística, mais do que isso, era o movimento em direção a formação de uma nova cultura 
visual (Kousser, 2015, p. 120). A qual se caracterizou pelo hibridismo, eclética em estilo e 
conscientemente pensada, devido a fusão de elementos das culturas gregas e romanas 
(Kousser, 2015, p. 120). 
Tanto as criações inovadoras, quanto as cópias dependiam do reconhecimento, 
por parte dos espectadores, das referências à arte clássica, e da apreciação da maneira como 
tais elementos foram utilizados (Hölscher, 2004,apud Kousser, 2015, p. 120), de modo a 
enfatizar a mensagem programática do governante: “de uma idade de ouro, na qual as 
maiores realizações da Grécia foram ressuscitadas na Roma de Augusto.” (Zanker, 1988, p. 
167-192, apud Kousser, 2015, p. 120).Consequentemente, saquear obras gregas era 
considerado quase como um crime, todavia, a formação das coleções de público acesso eram 
apoiadas (Kousser, 2015, p. 120). Ao utilizar as obras gregas clássicas em seu programa, 
Augusto considerava que a sua dignidade, bem como de sua família e deuses ganhava o ar 
exaltado apropriado; além disso, a beleza destes exemplares sugeria, metaforicamente, as 
atrações do principado, de modo a ajudar a justificar a contínua popularidade do estilo e sua 
difusão ao longo do território romano (Kousser, 2015, p. 123). 
Paulo Martins, afirma que é “impossível constatar a relação existente entre [...] 
imagem e poder sem que se resgatassem eventos relativos ao período, pois sem esses não é 
razoável entender como, em sua relação, os mesmo interagiram numa sociedade da qual hoje 
apenas ruínas nos restam” (Martins, 2012, p. 207). Além da referida relação, neste trabalho 
também foi abordada a temática que abrange o corpo e o mito, como forma de legitimação do 
poder de Augusto através da produção de retratos da época. É importante enfatizar que as 
imagens permeavam o ambiente dos letrados e iletrados, bem como locais que ultrapassavam 
o centro do governo, como as províncias mais longínquas na África e na Ásia (Martins, 2012, 
p. 207). Através da análise das obras e de seus contextos foi possível, de certa forma, 
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vislumbrar a noção da distribuição e disseminação delas ao redor do território romano, 
atuando como um dos instrumentos de demonstração e justificação do poder de Augusto.  
Ainda segundo Paulo Martins, a finalidade das imagens pode ser colocada 
dentro de três etapas, as quais seriam: operar o passado como memória, trabalhar o presente 
como poder e enfatizar o futuro como perpetuação (Martins, 2012, p. 209). Ao de dirigir ao 
passado, de maneira mítica e lendária, se afirma que o presente foi grandiosamente 
predestinado. No que concerne à segunda etapa, as imagens foram empregadas para 
demonstrar e justificar a concentração de funções e subjugar a população ao poder de 
Augusto. O último passo caracteriza o final do processo citando o primeiro, com a divinização 
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6- Lora del Rio 
7- Córdoba 




































41- El Djem 
42- Gigthis 
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A composição do catálogo se dá por imagem e ficha descritiva. Cada uma das 
fichas contém os seguintes dados: o título da obra; omaterial; a técnica; a forma; o tipo; o 
esquema; asdimensões; o artista; a data; o local de achado; o local de conservação; o número 
de inventário e a bibliografia. Um ponto de interrogação entre parênteses significa que não foi 
possível determinar o item ao qual ele se refere. 
A fonte de cada imagem utilizadasegue em uma lista após o catálogo. 
 
As abreviaturas utilizadas são: 
a.C. = antes de Cristo  
c. = cerca de 
d. C. = depois de Cristo 

















Título da obra: Cabeça de Otávio velada 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua (preservada só a cabeça) 
Tipo: Otaviano 
Esquema: Togada, capite velato 
Dimensões: Altura: 37 cm; Altura da cabeça: 22,5 cm; Largura: 17 cm 
Artista: Anônimo 
Data: 35-30 a. C. 
Local de achado: Pollentia, Alcudia 
Local de conservação: Alcudia, em Palma de Maiorca (Espanha), coleção privada 
Descrição: Cabeça velada, provavelmente, de uma estátua togada de Otávio. Tal iconografia 
enfatizava o caráter religioso do retratado, a qual foi adotada, frequentemente, depois de 27 a. 
C., quando o governante adquire o título de Augusto. A cabeça está levemente inclinada à 
direita, enquanto a face está demasiadamente expressiva, um tanto quanto contraída, 
demonstrando maturidade, firmeza e que o líder possuía força e presença nas quais se podia 
confiar. O penteado do cabelo foi feito à maneira dos retratos reais do Helenismo grego. 
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 110, prancha 7; Martins, 2012, p. 195 Pollini, 2012, p. 167; 

















Título da obra: Cabeça de Otávio velada 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua(preservada só a cabeça) 
Tipo: Forbes 
Esquema: Togada, capite velato 
Dimensões: Altura: 40,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Augusto 
Local de achado: Ancona, Itália 
Local de conservação: Ancona, Museu Arqueológico Nacional da Marche, inv. 1 
Descrição: Cabeça velada, provavelmente, de uma estátua togada de Otávio. Neste tipo de 
retrato a alusão a Alexandre, o Grande, aparece com mudanças notáveis, se comparada com a 
do tipo Otaviano. Tais alterações consistem em transformar a imagem de comandante militar 
em um líder cívico ideal e idealizado, o soberano de Roma. A expressão da face está menos 
tensa e mais serena, sem deixar de passar segurança. 


















Título da obra: Augusto de Arles 
Material: Calcário (manto); Mármore (corpo) 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua (preservada da cabeça ao joelho direito) 
Tipo: Prima Porta 
Esquema: Seminu 
Dimensões: Altura (a partir do joelho direito): 2,30 m; Original (estimativa): 3 m 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Augusto 
Local de achado: Teatro antigo de Arles, França 
Local de conservação: Arles, Museu Lapidaire de Arte Antiga, inv. P 215 
Descrição:Estátua colossal seminua com manto na altura do quadril, porém preservada 
somente da cabeça até o joelho direito. Executada com mármore e calcário, provavelmente, 
oriundos da região de Arles, onde a obra foi encontrada no teatro antigo. A obra data do 
período da construção do edifício e, possivelmente, ficava no nicho central acima da Porta 
Regia da frente do cenário. O manto no quadril se tornou traje padrão do retrato imperial 
durante o período Julio-Claudiano. 
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 141-142, prancha 217; Hallett, 2005, p. 161; Martins, 2012, 




















Dimensões: Altura (do quadril a cabeça): 1,23 m; Altura da cabeça: 25,5 cm; Largura 
(cabeça): 17 cm 
Artista: Anônimo 
Data: c. 12-10 a. C. 
Local de achado: Mar Egeu, entre as ilhas de Eustrátio e Eubeia, Grécia 
Local de conservação: Atenas, Museu Arqueológico Nacional inv. X23322. 
Descrição: Parte de uma estátua equestre em bronze, encontrada no norte do Mar Egeu, em 
1979, provavelmente foi realizada por um ateliê provinciano. Otávio veste uma túnica, um 
manto militar e com o braço direto gesticula como a se dirigir ao exército. Existe a hipótese 
de que este retrato una os tipos Otaviano e Prima Porta, com o penteado do primeiro e o 
formato da cabeça e as características faciais próximas do segundo. Possivelmente, esta seja 
uma das poucas representações equestres de Otávio. 
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 110-111, prancha 221; Kleiner, 1992, p. 67-68, fig. 44; 
















Título da obra: Cabeça de Augusto velada 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua(preservada só a cabeça) 
Tipo: Prima Porta 
Esquema: Togada, capite velato 
Dimensões: Altura: 41 cm; Altura da cabeça: 27 cm; Largura: 19,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: c. 27 a. C. 
Local de achado: Chiusi, Itália 
Local de conservação: Chiusi, Museu Arqueológico Nacional, inv. 3182 
Descrição: Cabeça de Augusto velada proveniente de uma estátua togada. O penteado do 
cabelo, as sobrancelhas arqueadas, o nariz, o leve sorriso nos lábios, as orelhas salientes e o 
pescoço virado à direita permitem afirmar que a obra pertence ao tipo Prima Porta de 
representação. 























Tipo: Prima Porta 
Esquema: (?) 
Dimensões: Altura: 54 cm; Altura da cabeça: 28 cm; Largura: 19,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: 4-14 d. C. 
Local de achado: Provavelmente de Arsínoe, Grécia 
Local de conservação: Copenhagen, Gliptoteca Ny Carlsberg, inv. 1443 
Descrição:Retrato de Augusto pertencente ao Tipo Prima Porta, com a torção do pescoço à 
direita, orelhas proeminentes, arranjo do cabelo e sobrancelhas arqueadas idealizadas e 
comuns a este tipo. O queixo está levemente mais evidente, os olhos menos fundos e os lábios 
mais rígidos do que na estátua de Augusto de Prima Porta. Esta obra, provavelmente, foi 
encontrada em Arsínoe, uma antiga cidade da ilha de Creta, na Grécia, o que evidencia a 
distribuição geográfica dos retratos do governante ao longo do território romano e, além disso, 
pode justificar as diferenças sutis na representação. 





Título da obra:Retrato de Augusto 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua (preservada só a cabeça) 
Tipo: Prima Porta 
Esquema: Cabeça de Augusto 
Dimensões: Altura: 44 cm; Altura da cabeça: 28 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Augusto 
Local de achado: Pérgamo, Turquia 
Local de conservação: Istambul, Museu Arqueológico, inv. 2165 
Descrição: Cabeça de uma possível estátua seminua com manto no quadril, de maneira 
heroica. As mechas de cabelo sobre a testa indicam que a obra se encaixa no tipo Prima Porta 
de representação, bem como as sobrancelhas, o nariz alongado e as orelhas protuberantes. 
Contudo, os lábios estão, levemente, mais abertos e estão presentes discretas linhas de 
expressão em sua testa e pescoço. Na extremidade inferior direita, na parte que corresponderia 
ao ombro direito da escultura, há um pedaço de mármore que poderia ser parte do 
planejamento do traje heroico, comum em algumas representações deste gênero. 













Título da obra: Camafeu de Blacas 
Material: Sardônica 
Técnica: Camafeu 
Forma: Relevo; Gema 
Tipo:(?) 
Esquema: (?) 
Dimensões: Altura: 12,8cm Largura: 9,3 cm 
Artista: Anônimo 
Data: c. 14-20 d. C. 
Local de achado: (?) 
Local de conservação: Londres, Museu Britânico, inv.1867, 0507.484. 
Descrição:Realizado em três camadas de sardônica, este camafeu retrata Augusto de perfil, 
portando a égide (o escudo mágico que Júpiter usouna luta contra os titãs, e que lhe dava 
grande defesa pessoal. Havia uma górgona em relevo, na parte frontal, o que era motivo de 
temor para os inimigos. Júpiter a cedeu à sua filha Minerva, que a revestiu com a pele de 
Medusa. Tudo o que se fazia sob alguma égide implicava que tinha sido realizado sob seu 
poder e proteção) de Minerva, o cinto de uma espada e uma faixa de um governante 
helenístico em volta de sua cabeça; esta última também pode ser uma alusão ao Diadúmeno, 
de Policleto.Este tipo de objeto tinha circulação restrita, somente entre pessoas próximas, 
devido ao status luxuoso. 
Bibliografia:Burn, 1991, p. 178; Fernández Uriel, 2013, p. 128-129, fig. 7a-2; Hannestad, 













Título da obra: Augusto de Meroé 
Material: Bronze; mármore e pasta de vidro (olhos) 
Técnica: Fundição 
Forma: Estátua (preservada só a cabeça) 
Tipo: Prima Porta 
Esquema: Cabeça de Augusto 
Dimensões: Altura: 46,2cm; Largura: 26,5 cm; Profundidade: 29,4 cm; Peso: c. 17 kg 
Artista: Anônimo 
Data: c. 27-25 a. C. 
Local de achado: Próximo ao Templo da Vitória, emMeroé, Sudão 
Local de conservação: Londres, Museu Britânico, inv.GR 1911.9-1.1. 
Descrição:Entre 25-24 a. C., o exército romano, que estava no Egito, enfrenta o de Meroé, o 
qual destruiu e saqueou obras, entre elas a cabeça em questão. Encontrado em 1910, o retrato 
estava enterrado, talvez pelos líderes locais terem decapitado a estátua em um ato 
simbólico.Os olhos, os quais, raramente, sobrevivem em exemplares como este, são os 
elementos que mais chamam a atenção, o que é enfatizado pela perda das sobrancelhas, 
fazendo-os parecer mais abertos. Há duas hipóteses para o local de sua produção: Roma ou 
Alexandria (a segunda cidade mais populosa do território romanoe importante centro artístico 
na época). O penteado mostra que a obra pertence ao Tipo Prima Porta, contudo a boca está 
curvada para baixo e mais volumosa, diferente de seu modelo. 
Bibliografia:Brilliant, 1974, p. 217-218; Boschung, 1993, p. 160-161, prancha 195; Henig, 
1994, p. 95; Kleiner, 1992, p. 67-68, fig. 43; Martins, 2012, p. 186, fig. 46; Shinnie, 1974, p. 




      Espada                                              Bainha                                            Retrato de Augusto         Parte inferior 
Título da obra: Espada de Augusto 
Material: Estanho, ferro, ouro e bronze 
Técnica: Estanhado; dourado 
Forma: Espada 
Tipo: (?) 
Esquema: Seminu (bainha); Coroa cívica (centro) 
Dimensões: Lâmina: Altura: 57,5 cm; Largura: 7 cm; Espessura: 0,4 cm; Bainha: Altura: 58,5 
cm; Largura: 8,7 cm; Cabo: Altura: 8,5 cm 
Data: c. 15 d. C. 
Local de achado: Mainz, Alemanha 
Local de conservação: Londres, Museu Britânico, inv. 1866,0806.1. 
Descrição:Este objeto celebra a vitória de Tibério na Vindelícia (província romana do norte), 
em 15 d. C. Na bainha, o futuro governante entrega uma estatueta da deusa Vitória a Augusto, 
que aparece entronizado à maneira de Júpiter. Marte Ultor, o deus da guerra e seu patrono 
pessoal, está atrás entre os dois comtemplando Augusto, atrás dele aparece, novamente, a 
deusa Vitória. Embaixo do trono está um escudo com a inscrição: “Felicitas Tiberi”, uma 
referência às qualidades e desempenho de Tibério no campo de batalha. Este episódio é 
utilizado como uma metáfora à vitória de Augusto como a cabeça do Império Romano.Na 
parte central, o governante é retratado de perfil, provavelmente, com a coroa cívica, como 
referencia às habilidades militares. Abaixo está um santuário dos Lares de Augusto e uma 
Amazona, esta última simbolizando os inimigos bárbaros. 






Título da obra: Retrato de Otávio 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua (preservada só a cabeça) 
Tipo: Forbes 
Esquema: Cabeça de Augusto 
Dimensões: Altura: 41 cm; Altura da cabeça: 26,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Augusto 
Local de achado: encontrada em um campo a 10 km a nordeste de Lora del Rio, perto de 
Sevilha, Espanha 
Local de conservação: Lora del Rio, coleção privada 
Descrição: Cabeça de Augusto, provavelmente parte proveniente de uma estátua. O cabelo 
está discretamente penteado, como no Tipo Forbes; as orelhas estão mais próximas da cabeça, 
os lábios cerrados e sem sinal de movimento e as sobrancelhas menos marcadas, diferente do 
que acontece, usualmente, no Tipo Prima Porta. O local de achado da obra contribui para 
endossar o argumento da difusão dos retratos do governante pelo território de Roma. 


















Título da obra: Otávio togado 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem  
Forma: Estátua 
Tipo: Forbes 
Esquema: Togado, capite velato 
Dimensões: Altura: 2,05 m; Largura: 87 cm  
Artista: Anônimo 
Data: final do século I a. C. (cabeça); 130 d. C. (corpo) 
Local de achado: Roma, Itália 
Local de conservação: Madri, Museu do Prado, inv.E00170 
Descrição:Estátua retrato de Otaviano, vestindo toga com a cabeça velada, de modo a 
enfatizar a sua função sacerdotal, visto que ele era o chefe da religião de Roma, ou sumo 
pontífice. Originalmente, a cabeça não fazia parte dessa escultura tendo sido adicionada no 
século XVII. O tipo de representação no qual se encaixa o retrato é aquele denominado de 
Forbes, criado próximo da aquisição do título de Augusto, por Otávio. 



















Título da obra: Cabeça de Augusto velada 
Material: Mámore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua(preservada só a cabeça) 
Tipo: Prima Porta 
Esquema: Togada, capite velato 
Dimensões: Altura: 42 cm; Altura da cabeça: 27,5 cm Largura: 20 cm 
Artista: Anônimo 
Data: século I d. C. 
Local de achado: Mérida, Espanha 
Local de conservação: Mérida, Museu Nacional de Arte Romana, inv. (?) 
Descrição:Cabeça de uma estátua retrato de Augusto, vestindo toga e com a cabeça velada, de 
modo a evidenciar a sua posição como sumo pontífice de Roma. O penteado com mechas 
mais espessas sobre a testa, as sobrancelhas enfaticamente arqueadas, os lábios fechados com 
leve esboço de movimento nas extremidades e as orelhas salientes levam à identificação da 
obra como pertencente ao Tipo Prima Porta.  



















Tipo: Prima Porta 
Esquema: Coroa de Louros 
Dimensões: Altura: 50,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: 30-20 a. C. 
Local de achado: ? 
Local de conservação: Munique, Gliptoteca de Munique, inv 317. 
Descrição:Esta obra apresenta o governante jovem, com os típicos penteado e lábios  do Tipo 
Prima Porta, além da inclinação da cabeça à direita; quanto ao nariz, nesse caso, ele é um 
pouco menor e mais afinado do que o usual. Neste busto, Augusto está representado com a 
coroa de louros, que lhe atribuiu a soberania das letras, o patronato das artes, que 
convencionalmente passou a se chamar de mecenato. A concessão de uma coroa a militares e 
artistas era um costume convencional em Roma, sendo cada tipo destinado a uma 
característica específica que passava a marcar quem a recebia de maneira distinta, como modo 
de reconhecimento pelos seus atos.  
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 164-165, pranchas 150 e 223; Kleiner, 2010, p. 66-67, fig. 5-






















Tipo: Prima Porta 
Esquema: Seminu 
Dimensões: Altura: 2,50 m 
Artista: Anônimo 
Data: Início da Época de Augusto 
Local de achado: Na assim chamada Basílica de Herculano, Itália 
Local de conservação: Nápoles, Museu Arqueológico Nacional, inv. 5595 
Descrição:Estátua seminua com manto no quadril, à maneira de Júpiter. Augusto segura um 
raio em sua mão esquerda e, provavelmente, um cetro na direita com o braço levantado. O 
manto no quadril é uma menção à estátua de Augusto de Prima Porta, além de se referir, por 
esse meio, às representações de líderes helênicos, como, por exemplo, Alexandre. Além disso, 
o corpo, no que tange ao abdômen, à posição das pernas e dos braços e o arranjo do cabelo 
são evidências diretas à referida estátua. 






Lado ALado B 
Título da obra: Cálice de Boscoreale 
Material: Prata 
Técnica: Fundição 
Forma: Relevo; esquifo 
Tipo: (?) 
Esquema: Togado 
Dimensões: Altura: 9,2 cm; Diâmetro: 12,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: c. 12 d. C. 
Local de achado: Boscoreale, Itália 
Local de conservação: Paris, Museu do Louvre, inv. B12366 
Descrição:As cenas reproduzidassão em torno de Augusto, através da alegoria do domínio do 
mundo. No lado A, ele aparece comogovernantemundo: togado e com sapatos da classe dos 
patrícios, está sentado em uma cadeiracurial, o símbolo damagistratura romana, rodeado por 
um grupo de figuras, em posição mais elevada que os demais e sozinho ao centro. Nesta parte 
o seu governo é celebrado em termos mitológicos, representado como filho divino, cercado 
por deuses.Ele seguraum globona mãoe recebeuma estatuetade VênusNike (“Vitória”), 
referênciaao poder e à garantia de vitória que a deusa dava a ele. Ela é seguidapela 
figuradeAmorouCupido,a deusa Roma, simbolizando que tudo estava bem com o Império 
Romano, e do Gênio do Povo Romano.À sua esquerdaapareceMarteliderando um grupo 
depersonificaçõesque representam assete províncias.  
No Lado B, Augusto também se encontra sentado, desta vez em uma cadeira 
castrensis(palacial), cercado por soldados e lictores, recebendoa rendiçãodos bárbaros, os 
quais se aproximam com suas crianças.A mão aberta de Augustosignifica suaClemência, 
perante o ato de submissão à sua frente. Os estrangeiros são apresentados ao imperador pelo 
oficial Druso, o Ancião, com a cabeça virada para o soberano e vestido com uma couraça. 
Provavelmente, esta cena refere-se a uma de suas visitas à fronteira do norte, em 15 ou 8 a. 
C.; através dela é passada a ideiado mundo feliz e abençoado sob o domínio de Augusto. 
Bibliografia:Kleiner, 1992, p. 153 e 155, fig. 128; Kuttner, 1995, fig. 13-14; Tuck, 2015, p. 


















Tipo: Prima Porta 
Esquema: Togada 
Dimensões: Altura: 2,07 m 
Artista: Anônimo 
Data: Final do governo de Augusto 
Local de achado: Velletri, Itália 
Local de conservação: Paris, Museu do Louvre, inv. MA 1212. 
Descrição: Estátua retrato de Augusto vestindo toga, o traje que se tornou vestimenta oficial 
dos cidadãos romanos durante o período de seu governo. Aqui o tratamento solto e fluido 
dado a roupa alude à arte helenística. O corpo da obra foi esculpido posteriormente a sua 
cabeça. A escultura foi encontrada no ano de 1777, em Velletri, a 50 quilômetros a sudoeste 
de Roma, em Montesecco, entre Velletri e o lago Nemi. A família de Augusto tinha uma Vila 
em Velletri, onde o governante veio a passar os últimos meses de sua vida. A proveniência do 
corpo é desconhecida. O tratamento dado ao cabelo é muito semelhante ao da estátua de 
Augusto de Prima Porta, entretanto, as características faciais são menos idealizadas, com as 
sobrancelhas expressivas, pequenas depressões em cada lado do nariz acentuando as 
bochechas e trazendo mais expressividade aos lábios. 


















Título da obra: Retrato de Otávio 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua(preservada só a cabeça) 
Tipo: Forbes 
Esquema: Cabeça de Augusto 
Dimensões: Altura: 37,5 cm; Altura da cabeça: 25 cm; Largura: 18,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Entre o início e meados do governo de Augusto 
Local de achado: Roma ou arredores, Itália 
Local de conservação: Paris, Museu do Louvre, inv. MA 1280 
Descrição: Retrato de Otávio, provavelmente pertencente a uma estátua. Esta obra é uma das 
mais relevantes dentro do Tipo Forbes de representação, com o arranjo sutil dado ao cabelo 
inspirado no escultor grego Policleto, com a intenção de que o penteado parecesse mais 
realista, bem como as formas idealizadas e sem sinais de idade. 
Bibliografia: Boschung, 1993, p. 129, pranchas 1-4, 36, 37 e 51-1; Giroire e Roger, 2007, p. 

















Título da obra: Busto retrato de Augusto 





Dimensões: Altura: 18,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Final do século I a. C. 
Local de achado: Neuilly-le-Réal, em Moulins, França 
Local de conservação: Paris, Museu do Louvre, N 3254 
Descrição: Pequeno busto de Augusto, encontrado na parte correspondente à Gália (província 
romana) juntamente com um busto da imperatriz Lívia. Na base do governante está a seguinte 
inscrição: “Caesari Augusto Atespatus Crixi Fil(ius) V(otum) S(olvit) L(ibens) M(erito)”, 
indicando que a obra foi dedicada a Augusto por Atespatus, filho de Crixo (nome gaulês 
comum), com a intenção de que seu pedido fosse atendido. Tal dedicação leva à suposição de 
que a obra estava consagrada dentro de algum templo.Augusto, diferentemente do usual, tem 
a face retratada com traços mais envelhecidos, enfatizados pelas rugas na testa, embaixo dos 
olhos e ao lado de sua boca; suas bochechas mais ocas também evidenciam tal fato. Uma 
hipótese, que pode explicar tal peculiaridade, é que este busto tenha sido produzido longe dos 
grandes ateliês de Roma ou dos grandes centros, considerando o contexto provinciano da 
comissão artística. 
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 134, prancha 63; Giroire e Roger, 2007, p. 93-94; Hallett, 

















Tipo: Prima Porta 
Esquema: Togada, capite velado 
Dimensões: Altura: 2,08 m 
Artista: Anônimo 
Data: c. 19 a. C. 
Local de achado: Via Labicana, Roma, Itália 
Local de conservação: Roma, MuseuNacional Romano, inv. 56230. 
Descrição:Esta obra mostra Augusto togado com a cabeça velada, devido ao sacrifício que ele 
está para celebrar no desempenho de sua função como sumo pontífice, o chefe da religião em 
romana. Em sua mão direita estava uma pátera com a oferta. Embora Augusto estivesse no 
final de sua vida, na época da realização da obra, é notável como aqui ele está mais vívido, 
emanando a imagem de líder sábio e benevolente. Contudo, sem esquecer da noção de que ele 
gozava de poderes divinos. 
Bibliografia:Bonanno, 1983, p. 85, fig. 68; Boschung, 1993, p. 176 e 177, pranchas 80, 148-8 
e 214-1; Elsner e Meyer, 2014, p. 122, ig. 3.6; Fejfer, 2008, p. 186, fig.112; Kleiner, 1992, p. 
63 e 65, fig. 41; Kleiner, 2010, p. 69, fig. 5-12; Martins, 2012, p. 194, fig. 51; Siebler, 2008, 
p. 30; Smith, 1996, p. 43, fig. 3; Squire, 2013, p. 18; Stevenson, 1998, p. 60, fig. 10; Tuck, 
2015, p. 115, fig. 5.1; Walker, 1995, p. 67, fig. 46; Wood, 2015, p. 265, fig. 3.4.3; Zanker, 


















Esquema: Coroa Cívica 
Dimensões: Altura: 42 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Augusto 
Local de achado: Via Merulana, Roma, Itália 
Local de conservação: Roma, Museus Capitolinos, inv. MC495. 
Descrição:Otávio, além de receber o título de Augusto, começa a ser representado com a 
coroa cívica, feita de folhas de carvalho, que era acompanhada pela inscrição: “por ter 
salvado os cidadãos”. Esse tipo de coroa era destinada somente aos que salvaram o povo na 
guerra, fato que concede a ele a salvaguarda, também, de Roma. O carvalho possuía alto valor 
simbólico, associado às pedras, era a referência da dureza originária do mundo. Nesta obra, 
foi escolhido o Tipo Forbes de representação para o governante, que se pode constatar pelo 
seu penteado característico, com o cabelo penteado à direita de maneira mais suave e os traços 
da face mais harmônicos do que no tipo de representação anterior. 




















Tipo: Prima Porta  
Esquema: Seminu 
Dimensões: Altura: 1,87 m 
Artista: Anônimo 
Data: Primeira metade do séc. I 
Local de achado: Roma? 
Local de conservação: São Petersburgo, Museu Hermitage, inv.ГР-4191. 
Descrição: Retrato entronizado de Augusto, à maneira de Júpiter, enfatizando a iconografia 
divina de maneira particular, visto que este modo de representar pode ter surgido no período 
de Augusto. Em sua mão direita, Augusto segura um globo, simbolizando o mundo; na 
esquerda está com um cetro. A representação seminua com o manto no quadril e pés 
descalços era uma maneira de apresentar o indivíduo mais heroicamente do que nos demais 
modos. 
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 185, prancha 220; Hallett, 2005, p. 166-167, prancha 95; 

















Título da obra: Retrato de Augusto 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua (preservada só a cabeça) 
Tipo: Prima Porta 
Esquema: Cabeça de Augusto 
Dimensões: Altura: 38 cm; Altura da cabeça: 28 cm; Largura: 26 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Final do século I a. C. 
Local de achado: Centuripe, Itália 
Local de conservação: Siracusa, Museu Arqueológico Regional “Paolo Orsi”, inv. 50698 
Descrição:Retrato de Augusto proveniente de uma estátua, integrante do Tipo Prima Porta de 
representação, com as características faciais idealizadas, tais como: penteado, sobrancelhas 
arcadas, orelhas mais abertas, lábios cerrados com leve expressão nas extremidades, queixo 
bem delineado, poucos sinais de idade e torção do pescoço à direita. 























Tipo: Prima Porta 
Esquema: Seminu 
Dimensões: Altura: 2,10 m 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Tibério 
Local de achado: Tessalônica, Grécia 
Local de conservação: Tessalônica, Museu Arqueológico, inv. 1065 
Descrição: Estátua retrato de Augusto com manto no quadril, à maneira de Júpiter, muito 
semelhante ao Augusto de Arles, contudo com a cabeça inclinada à direita e com o braço 
esquerdo levantado. Este modo de representar, muito usual nessa época, remete a arte 
helenística, como, porexemplo, a estátua de Alexandre de Magnésia. O tratamento dado ao 
cabelo é o mesmo utilizado no Augusto de Prima Porta, bem como o seu abdômen, posição 
das pernas e dos braços. Provavelmente ele estava se dirigindo a uma grande audiência, 
devido ao gesto de sua mão esquerda. 






















Tipo: Prima Porta 
Esquema: Coroa de carvalho 
Dimensões: Altura: 71 cm; Largura: 18,5 cm 
Artista: Anônimo 
Data: c. 18-19 d. C. 
Local de achado: Vila romana de Chiragan, França 
Local de conservação: Toulouse, Museu Saint-Raymond, inv. Ra 57 
Descrição: Busto de Augusto com coroa de carvalho, simbolizando o poder supremo, 
concedida a ele pelo Senado Romano, depois da vitória contra Marco Antônio e Cleópatra na 
Batalha de Ácio, em 31 a. C. e o subsequente retorno da paz.Esta obra pertence ao Tipo Prima 
Porta, bastante semelhante ao retrato de Augusto de Bevilacqua, com as características faciais 
tipicamente idealizadas. 



















Título da obra: Cabeça de Otávio 
Material: Mármore 
Técnica: Lavragem 
Forma: Estátua (preservada só a cabeça) 
Tipo: Otaviano 
Esquema: Cabeça de Augusto 
Dimensões: Altura: 24 cm 
Artista: Anônimo 
Data: Época de Augusto 
Local de achado: Antiga cidade deLéptis Magna, Al-Khums, Líbia 
Local de conservação: Tripoli, Museu Arqueológico, 477 
Descrição:Retrato de Otávio não tão bem preservado, mas que, devido ao penteado, pode ser 
identificado como pertencente ao Tipo Otaviano. A sua sobrancelha direita, nariz e lábios 
estão muito deteriorados, contudo, é possível notar a jovialidade do retratado, bem como o 
volume do cabelo, o qual remete à retratística de Alexandre. O local de achado da obra, na 
antiga cidade de Léptis Magna (a 130 km de Tripoli), no território que hoje pertence à Líbia, 
no norte da África, é relevante dentro do contexto de difusão dos retratos ao redor das 
províncias romanas. 


















Tipo: Prima Porta  
Esquema: Couraçada 
Dimensões: Altura: 2,04 m 
Artista: Anônimo 
Data: c. 19 a. C. 
Local de achado: Vila de Lívia, Roma, Itália 
Local de conservação: Vaticano, Museu Braccio Nuovo, inv. 2290. 
Descrição:Aqui as vestes militares legitimam Augusto como o maior comandante do exército, 
o imperador. Ao lado de sua perna direita, foi colocada uma pequena figura alada, que pode 
ser identificada como Cupido, aludindo a Vênus, patrona e ancestral da família Julia. Na 
couraça a cena retratada é sobre o retorno a Roma do estandarte roubado pelos Partos, em 20 
a. C.; no centro estão duas figuras masculinas: à esquerda um representante das legiões 
romanas ou, Marte Ultor, Tibério, Rômulo ou Enéias; à sua frente está, possivelmente, um 
líder dos Partos. Nas extremidades da parte central, estão duas personagens femininas: à 
esquerda, uma representante da Hispania; à direita, uma da Gália. Abaixo se encontram na 
parte esquerda Apolo e na direitaDiana. Abaixo está representada Telure, Italia ou Cibele. Na 
parte peitoral, da direita para a esquerda, estão: o Sol; o deus Céu; a Lua e a Aurora. 
Bibliografia:Boschung, 1993, p. 179-181, pranchas 69 e 213; Burnett, 1981, p. 20-22, fig. 
21a-21b; Elsner e Meyer, 2014, p. 121 e 427, figs. 3.5 e 12.1; Hannestad, 1986, p.50-56, figs. 
34-35;Kleiner, 1992, p. 65-67, fig. 42; Kleiner, 2005, p. 208, 19; Kleiner, 2010, p. 68, fig. 5-
11; Siebler, 2008, p. 48-49; Stevenson, 1998, p.59, fig. 9; Walker, 1981, p. 20-22, fig. 21a-












Título da obra: Gema de Augusto 
Material: Sardônica 
Técnica: Camafeu 
Forma: Relevo; Gema 
Tipo: (?) 
Esquema: Seminu 
Dimensões: Altura: 19 cm; Largura: 23 cm 
Artista: Anônimo 
Data: c. 10 a. C. 
Local de achado: Roma? 
Local de conservação: Viena, Museu de História da Arte, inv. IXa 79 
Descrição:Esta é uma das principais criações artísticas privadas da época, que expressa as 
tendências monárquicas fundamentais no período de Augusto. Ela está dividida em duas 
partes: na parte superior está Augusto, o qual, ao lado da deusa Roma, está sentado em um 
trono, seminu e na pose clássica de Júpiter  recebendo uma coroa da Grande Mãe, com o 
signo de capricórnio acima de sua cabeça. De acordo com Kristian K. Jeppesen (1994), a 
identificação do conjunto das figuras, da esquerda para a direita, é como segue: Tibério, 
Germânico, Vitória, Druso, filho de Tibério, Roma, Augusto, Grande Mãe, Oceano e Telure 
com suas duas crianças. No registro inferior: prisioneiro bárbaro, quatro soldados romanos, 
Panônia (Província romana), Pínes (líder das tropas panônias), Bendisa, Neoptólemo (filho de 
Aquiles), Bato (líder das tropas dalmácias), Dalmácia (Província romana); os quais 
evidenciam os esforços militares nas províncias e fronteiras do território romano. 
Bibliografia:Hannestad, 1986, p. 78-82, fig. 51; Jeppesen, 1994, p. 333-555, f ig. 1-3; Kleiner, 
1992, p. 70, fig. 47;Martins, 2012, p. 204, fig. 57; Pollini, 2003, 259-298, fig. 76; Ramsby e 
Severy, 2007, p. 55-59, fig. 12; Siebler, 2008, p. 58-59; Tuck, 2015, p. 185; Zanker, 1988, p. 
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